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Die Entstehung des vorliegenden Sammelbandes verdankt sich einem 
kleinen Reger-Symposion, welches – kurzfristig anberaumt – am 
2.  Mai  2009 im Rahmen des „Max-Reger-Forums Leipzig 2009“ an 
der dortigen Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn 
Bartholdy“, reich umgeben von Konzerten, stattfand. Bezogen auf den 
Titel dieses Reger-Forums – „Aufbruch in die Moderne“ – wurden 
damals im laufenden Sommersemester darüber hinaus noch begleitende 
Lehrveranstaltungen (in den Fächern Musikwissenschaft und Tonsatz) 
angeboten, um auf diese Weise den Studierenden vielfältige Zugänge zu 
Werk und Persönlichkeit Max Regers zu eröffnen.
Das Symposion selbst thematisierte am Vormittag unter der Über-
schrift „Reger und die Künste“ Regers Beziehung zur Musik, Litera-
tur und Kunst seiner Zeit; der Nachmittag war „Aufführungsfragen 
bei Reger“ gewidmet und wurde mit einem Roundtable beendet, an 
dem unter der Moderation von Prof. Hanns-Martin Schreiber neben 
den Vortragenden auch Dr. Stefan Altner, Prof. Hartmut Feller und 
Prof. Kurt Seibert teilnahmen. Dabei wurde mehrfach der Ort gewech-
selt, sodass sich – mit den Worten Hanns-Martin Schreibers – eine 
veritable „Reger-Wanderung“ durch Leipzig ergab: Der Vortrag von 
Ulrich Mosch begann in der Hochschule und wurde fortgesetzt unmit-
telbar vor Böcklins Gemälde „Toteninsel“ – die fünfte Version des Bildes 
hängt im Museum der Bildenden Künste Leipzig, von dem es seinerzeit 
auch in Auftrag gegeben worden war. Gastgeberin des zweiten Teils des 
Symposions war Prof. Dr. Eszter Fontana, Direktorin des Museums für 
Musikinstrumente, die ihren Vortrag „Max Regers Werke auf Noten-
rollen“ mit einer Vorführung der überlieferten Tondokumente auf den 
entsprechenden Instrumenten krönte. Im Anschluss an das Symposion 
fand, nun wiederum in der Hochschule, eine von Susanne Popp konzi-
pierte und moderierte Lesung mit Konzert statt, eine Veranstaltung, in 
der eine ganze Reihe der im Vortrag erwähnten Lieder und Gedichte 
dargeboten wurde. Kurt Seibert endlich ließ seinem am Folgetag gehal-
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tenen Vortrag ein Konzert folgen, in dem er zusammen mit seinem Sohn 
Christian Seibert als ganz besondere Rarität die kaum je zu hörenden 
Auserlesenen Stücke aus Opern von Richard Wagner für 2  Klaviere zu 
4 Händen übertragen von Max Reger zum Erklingen brachte.
Der vorliegende Band vermag von dieser die Künste und Wissen-
schaft vereinenden Vielfalt nur ein reduziertes Abbild zu bieten; der 
Leser mag jedoch zumindest dadurch entschädigt werden, dass die Vor-
tragenden ihre Beiträge zum Teil erheblich erweitert und mit zusätz-
lichen Dokumenten bestückt haben. Zudem wurden weitere Beiträge 
(zum Thema der Aufführungsfragen) eingeladen, die den Band berei-
chern (Martin Krumbiegel, Gesine Schröder, Kurt Seiberts Beitrag zur 
Interpretation der Klavierwerke). Rudolf Stephans frei gehaltener Vor-
trag „Reger und die Musik seiner Zeit“ konnte leider nicht in den Band 
aufgenommen werden.
Susanne Popp platziert in ihrem Beitrag Regers facettenreiches Lied-
werk in den vielfältigen Strömungen der zeitgenössischen Dichtung; 
Kurt Seibert stellt Reger unter der Perspektive seines Verhältnisses zu 
Wagner in ein Panorama musikalischer und musikästhetischer Kon-
stellationen seiner Zeit; Ulrich Mosch zeigt die unterschiedlichen Deu-
tungen von Böcklins Gemälde „Toteninsel“ durch Musik – eines zu 
seiner Zeit in Reproduktionen weitverbreiteten Bilds, das in mehreren 
sich bedeutsam unterscheidenden Fassungen existiert – und gelangt zu 
grundsätzlichen Erwägungen der Umsetzung von Bildern in Musik.
Aufgrund bisher noch nicht untersuchter Quellen aus dem Max-
Reger-Archiv der Meininger Museen kommen Christopher Anderson 
und Gesine Schröder zu neuen und aufschlussreichen Erkenntnissen zu 
Regers Bach-Spiel und Bach-Auffassung bzw. seiner orchestralen Klang-
vorstellung. Im Beitrag der Herausgeberin geht es um Interdependenzen 
zwischen musiktheoretischen Konzepten, Aufführungstraditionen und 
kompositionsgeschichtlicher Innovation, exemplifiziert an Regers dyna-
mischem Tempo. Eszter Fontana befasst sich mit der Frühgeschichte der 
Tondokumentation, insbesondere im Hinblick auf Aufnahmen Regers 
und deren (nicht einfach zu definierende) Bedeutung für die Rekon-
struktion seines Spiels; Martin Krumbiegels Beitrag erlaubt einen Ein-
blick in die minutiöse Arbeit des erfahrenen Chorleiters am Beispiel 
des späten Chors „Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“ 
Vorwort
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op. 138 Nr. 1. Kurt Seibert schließt den Kreis der Betrachtungen mit 
einem ganz persönlichen Resümee seiner jahrzehntelangen Beschäfti-
gung mit Reger, an der sich Zeitgeschichte spiegelt – mögen seine knap-
pen und umso treffenderen Charakterisierungen ausgewählter Klavier-
opera als Einladung dienen für junge Pianisten, die an mehr als dem 
,mainstream‘ interessiert sind.
Zu danken ist für Rat, Mitarbeit und Unterstützung Dr. Jürgen Schaar-
wächter (Max-Reger-Institut Karlsruhe), Dr. Maren Goltz (Max-Reger-
Archiv der Meininger Museen), unserer Lektorin Katrin Greiner (Halle), 
Angela Voßmeier, Clarissa Thiem und Felicitas Freieck (Studierende der 
Hochschule) für Recherchen, Einrichtung der Texte, Korrekturlesen 
und Erstellung des Registers und last but not least den Autorinnen und 
Autoren für ihre perspektivenreichen Beiträge.
Berlin, im März 2014  Martina Sichardt

I. Reger und die Künste

Max Reger im Kontext der musikalischen Böcklin-Rezeption 
am Beispiel der Toteninsel
Ulrich Mosch
Welche Popularität der Schweizer Maler Arnold Böcklin (1827–1901) 
als herausragender Vertreter seiner Zunft in den letzten Dezennien 
des 19. Jahrhunderts und auch noch nach seinem Tode 1901 im frü-
hen 20. Jahrhundert genoss, ist heute kaum mehr vorstellbar. Zu sehr 
ist unser kunstgeschichtliches Bild dieser Zeit inzwischen geprägt von 
den nunmehr als führend eingeschätzten Strömungen der französi-
schen Moderne seit Cézanne und dem Impressionismus und dann 
von Abstraktion und Expressionismus – so sehr, dass die anlässlich des 
100. Todesjahres 2001 in Basel, München und Paris gezeigte große 
Böcklin-Ausstellung von den französischen Veranstaltern der Ausstel-
lung im Musée d’Orsay, der Réunion des musées nationaux, als nicht 
geringes Risiko eingeschätzt wurde und, wenn auch nicht auf blankes 
Unverständnis, so doch weithin auf Gleichgültigkeit stieß oder Irritatio-
nen1 zeitigte. Bis heute tun sich die Kunstgeschichtsschreibung und das 
von völlig anderen Sehgewohnheiten geprägte Publikum vielfach schwer 
mit diesem Maler.
In den achtziger und neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts hingegen 
hatten Böcklins Werke auf dem Kunstmarkt Höchstpreise erzielt. Und 
in seinen letzten Jahren galt er im deutschsprachigen Raum als größter 
Maler des 19. Jahrhunderts. Zu seinen Auftraggebern zählten damals 
neben privaten Kunstsammlern auch Institutionen, etwa große Museen 
wie das Leipziger Kunstmuseum oder das Kunstmuseum Basel, für das 
die Basler Kunstkommission das 1893 gemalte Selbstbildnis im Atelier in 
Auftrag gegeben hatte. Über die in Museen zugänglichen Werke hinaus 
war sein Schaffen dem breiten bürgerlichen Publikum vor allem durch 
Reproduktionen vertraut, sei es in Kunstzeitschriften oder sei es in Form 
 1 Vgl. etwa die Kritik der Pariser Ausstellung von Roland Recht unter dem Titel 
„Böcklin et la France: rendez-vous manqué?“ im Journal des Arts, Nr. 133, vom 
28. September 2001, S. XX, wo Böcklins Malerei im redaktionellen Vorspann als 




von Einblattdrucken, die Böcklins findiger Galerist Fritz Gurlitt bereits 
in den 1880er Jahren als Werbemittel einzusetzen begonnen hatte. Auch 
für Länder jenseits der deutschen Sprachgrenze, wo kaum Bilder des 
Malers in Museen hingen, war die Verbreitung durch Reproduktionen 
von besonderer Bedeutung.
Mit der großen Wertschätzung und Popularität Böcklins korrespon-
dierte eine breitgefächerte Rezeption seines Schaffens nicht nur unter 
Kollegen und Nachfolgern – etwa bei Max Klinger, bei den französischen 
Symbolisten, später auch bei Wassily Kandinsky, Emil Nolde, bei Max 
Ernst und Salvador Dalí (Das wahre Bild der Toteninsel Arnold Böcklins 
zur Stunde des Angelus, 1932) und allen voran bei Giorgio de Chirico. 
Auch in den Schwesterkünsten, insbesondere in Dichtung und Musik, 
fand Böcklins Schaffen breite Resonanz: Hugo von Hofmannsthal und 
Rainer Maria Rilke beispielsweise verfassten Gedichte anlässlich seines 
Todes, auch Stefan George huldigte dem Maler.2 Zu Böcklins Bewun-
derern zählten Komponisten wie Johannes Brahms, der junge Richard 
Strauss oder später Ferruccio Busoni, ganz abgesehen von all jenen, die 
sich kompositorisch direkt auf sein Schaffen bezogen.3
Selbst in Ratgebern für die Einrichtung des bürgerlichen Wohnzim-
mers hatte der Maler zeitweise seinen festen Platz, sei es mit dem Ein-
siedler (heute in der Alten Nationalgalerie in Berlin) oder dem Kentaur 
in der Dorfschmiede (heute im Szépmüvészeti Museum in Budapest) 
und vor allem mit der Toteninsel in ihren unterschiedlichen Fassungen. 
Indirekt belegt dies eine Regieanweisung in August Strindbergs Kam-
merspiel Die Gespenstersonate (1907), wo die Toteninsel ausdrücklich als 
Requisite gefordert ist.4
Die Böcklin-Rezeption war nicht allein auf den deutschsprachi-
gen Raum beschränkt. Sie erstreckte sich auch auf (Nord-)Italien, auf 
Frankreich – im Salon des französischen Außenministers Georges Clé-
 2 Vgl. dazu die Liste der Dichter in Gisbert Kranz, Das Bildgedicht, Bd. 1: Theorie, 
Lexikon, Wien 1981, S. 441.
 3 Vgl. dazu Monika Fink, Musik nach Bildern. Programmbezogenes Komponieren im 
19. und 20. Jahrhundert, Innsbruck 1988, S. 61–71.
 4 Vgl. August Strindberg, Die Gespenstersonate, Leipzig 1919, S. 51.
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menceau hing noch 1938, wie man von Fotos weiß,5 eine Reproduk-
tion der letzten Fassung der Toteninsel – und die Beneluxstaaten sowie 
Polen und Skandinavien. Ihren Höhepunkt erreichte sie nach dem Tode 
des Künstlers 1901 in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg. Auch spä-
ter bezogen sich vor allem Maler und Dichter, vereinzelt auch Kompo-
nisten weiter auf Böcklins Bilder. Gegenstand der Auseinandersetzung 
war dabei eine zunehmend kleiner werdende Zahl von Bildern (in den 
letzten Jahrzehnten weitgehend sogar nur noch die Toteninsel – etwa in 
Günter Kunerts gleichnamigem Gedicht von 1977).
Von der bis heute ungebrochenen Popularität vor allem der Totenin-
sel zeugt nicht zuletzt die Website www.toteninsel.net,6 auf der sich die 
unterschiedlichsten Rezeptionsdokumente finden: von der trivialisieren-
den Postkarte bis zum Gedicht, vom Comic bis zur Briefmarke, von der 
Skulptur bis zur Theaterdekoration (Richard Peduzzis Bühnenbilder zu 
Patrice Chéreaus legendärer Inszenierung von Richard Wagners Ring 
des Nibelungen 1976 in Bayreuth), nicht zu vergessen zahllose andere 
Bildadaptionen.
Vor diesem hier nur in groben Strichen skizzierten Hintergrund 
folgt nun ein Blick auf die musikalische Böcklin-Rezeption. In diesem 
Zusammenhang ist es vielleicht nicht ohne Interesse, dass Böcklin selbst 
auch Amateurmusiker war und bei seinen zahlreichen Umzügen immer 
ein Harmonium mit sich führte. Wie man aus Briefen und Berichten 
von Freunden weiß, zählten zu seinen Lieblingswerken Bachs Wohltem-
periertes Klavier ebenso wie Gregorio Allegris berühmtes, im 17. Jahr-
hundert für die päpstliche Kapelle in Rom geschriebenes neunstimmi-
ges Miserere.
Bis Mitte der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts bezogen sich 
immerhin 21 Komponisten auf fast ebenso viele Motive Böcklins7:
 5 Vgl. die Abbildung im Rahmen des Katalogbeitrages von Thomas W. Gaethgens, 
Böcklin und Frankreich, in: Arnold Böcklin, Katalog zur gleichnamigen Ausstel-
lung des Kunstmuseums Basel, des Musée d’Orsay, Paris, und der Neuen Pinako-
thek, München, hrsg. von den beteiligten Institutionen, Heidelberg 2001, S. 100.
 6 Zuletzt besucht am 12. Februar 2012.
 7 Die Liste folgt in leicht ergänzter Form der für das Thema „Kompositionen nach 
Bildern“ grundlegenden Arbeit von Monika Fink, Musik nach Bildern, wie Anm. 3.
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Kompositionen nach Bildern Arnold Böcklins
1890  Heinrich Schulz-Beuthen (1838–1915), Die Toteninsel. Nach dem 
gleichnamigen Gemälde von A. Böcklin. Sinfonische Dichtung für 
großes Orchester (Hannover: Louis Oertel 1909)
1896 José Eibenschütz (1872–1952), Liebesfrühling 
 Adagio für Orchester nach dem Gemälde von Böcklin (Heil-
bronn: F. Schmidt 1896)
1897  Hans Huber (1852–1921), Symphonie Nr. 2 in e-Moll, op. 115 
(Zürich: Hug 1901) 
 Finale „Metamorphosen, angeregt durch Bilder von Böcklin“: 
„Meeresstille“, „Prometheus“, „Flötende Nymphe“, „Die Nacht“, 
„Im Spiel der Wellen“, „Der Einsiedler“, „Die Gefilde der Seligen“, 
„Liebesfrühling“, „Bacchanale“ (anlässlich der Revision nach der 
Uraufführung gestrichen: „Jagdzug der Diana“, „Melancholie“ 
und „Der heilige Hain“) 
 Felix Weingartner (1863–1942), Das Gefilde der Seligen 
 Symphonische Dichtung, angeregt durch das Gemälde von 
Böcklin für Orchester op. 21 (Leipzig: Breitkopf & Härtel 1897)
1898  Andreas Hallén (1846–1925), Die Todteninsel. Angeregt durch 
Arnold Böcklins gleichnamiges Gemälde. Sinfonische Dichtung für 
großes Orchester, op. 45 (Berlin: Raabe & Plothow 1899)
1903  Franz von Blon (1861–1945), Liebesfrühling 
 Orchesterbild nach dem Gemälde von Böcklin (Berlin: 
O. Wernthal 1903)
1904  Ludomir Rozýcki (1884–1953), Im Spiel der Wellen 
 Eine Tondichtung nach A. Böcklin für Klavier, op. 4 (Berlin: 
Albert Stahl 1905)
1905  Giacomo Orefice (1865–1922), Quadri di Böcklin für Klavier 
(Mailand: Ricordi 1912) 1. „Pane nel canetto“ [Pan im Schilf], 
2. „Suonatrice di liuto“ [Die Lautenspielerin], 3. „L’isola dei 
morti“ [Die Toteninsel], 4. „Il pianto della Maddalena“ [Die 
büßende Maria Magdalena], 5. „L’eremita“ [Der Eremit], 
6. „Vibrazioni di onde“ [Im Spiel der Wellen] 
 Karl Weigl (1881–1949), Die Toteninsel für Klavier (ca. 1905; 
Manuskript)
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1909  Sergej Rachmaninow (1873–1943), Die Toteninsel 
 Symphonische Dichtung zum Gemälde von A. Böcklin für 
Orchester, op. 29 (Moskau: Gutheil 1910)
1910  Clemens Schmalstich (1880–1960), Der Eremit 
 Impression auf das Bild von Böcklin für Orchester (ca. 1910; 
Berlin: Richard Birnbach 1930) 
 Felix Woyrsch (1860–1944), Drei Böcklin-Phantasien für 
Orchester, op. 53 (Leipzig: Breitkopf & Härtel 1910) 
 1. „Die Toteninsel“, 2. „Der Eremit“, 3. „Im Spiel der Wellen“
1910/  Vitezslav Novák (1870–1949), Pan
1912  Tondichtung in fünf Sätzen für Orchester, op. 43 (Wien: Uni-
versal Edition 1921) (ursprünglich für Klavier)
1913  Joachim Albrecht, Prinz von Preußen (1879–1939), Die Toten insel. 
 Symphonische Dichtung für Orchester (Berlin: Sulzbach 1913)
 Nikolaj Kazanli (1869–1916), Villa am Meer 
 Fantasie nach dem Gemälde von Böcklin für Orchester (Leipzig: 
Belaieff 1915) 
 Kurt Lubbe (1888–1950), Im heiligen Hain. 
 Ein Stimmungsbild für Orchester von Böcklin (Berlin: Neuer 
Berliner Musikverlag 1913) 
 Fritz Lubrich (1888–1971), Drei romantische Tonstücke nach 
A. Böcklin’schen Bildern für Konzertorgel, op. 37 (Leipzig: 
C. F. Kahnt 1913) 
 1. „Schweigen im Walde“, 2. „Heiliger Hain“, 3. „Toteninsel“
 Max Reger (1873–1916), Vier Tondichtungen nach A. Böcklin für 
Orchester, op. 128 (Berlin: Bote & Bock 1913) 
 1. „Der geigende Eremit“, 2. „Im Spiel der Wellen“, 3. „Die 
Toteninsel“, 4. „Bacchanal“ 
 Hugo Rückbeil (1868–?), Ave Maria 
 Szene für Violine und Orgel (Harmonium) nach Böcklins „Der 
Eremit“ (Stuttgart: Grüninger 1913)
1915  Bohuslav Martinů (1890–1959), Villa am Meer 
 Ballade zu Böcklins Bild, Sinfonischer Tanz Nr. 4 für Orchester 
(Prag: Dilia 1915)
1923  Eugen Zádor (1894–1977), A holtak szigete [Die Insel der Toten] 
Oper nach einem Text von Karl Georg Zwerenz (Manuskript)
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Die Auflistung lässt erkennen, dass auch im Bereich der Musik der 
Höhepunkt der künstlerischen Auseinandersetzung mit Böcklin in die 
Zeit unmittelbar vor dem Ersten Weltkrieg fiel. Danach entstanden bis 
in die frühen zwanziger Jahre nur noch vereinzelt Werke und dann erst, 
nach langer Unterbrechung, seit den achtziger Jahren erneut gelegent-
lich einzelne Arbeiten.
Angeführt wird die Liste der am häufigsten musikalisch interpretier-
ten Bilder Böcklins von der Toteninsel mit insgesamt 10 selbstständigen 
Werken oder Einzelsätzen zyklischer Werke, gefolgt von Der Eremit und 
Im Spiel der Wellen mit jeweils 5 und dem Liebesfrühling mit 3 Komposi-
tionen beziehungsweise Einzelsätzen. Es ist hier nicht der Ort, die Liste 
ausführlich zu kommentieren. Hervorgehoben sei lediglich die früheste 
Komposition nach einem Bild Böcklins überhaupt: Heinrich Schulz-
Beuthens symphonische Dichtung Die Toteninsel von 1890. Ausdrück-
lich hinweisen möchte ich auch auf Eugen Zádor, der noch 1923 eine 
Oper mit dem Titel Die Toteninsel schrieb (uraufgeführt in Budapest 
1925), ein Komponist, der heute vielen besser bekannt ist als Schöpfer 
von Filmmusiken, darunter am berühmtesten wohl die Musik zu dem 
Historienfilm Ben Hur (1959).
Die Liste wirft die Frage auf, woher die Komponisten diese Bilder 
kannten, in einer Zeit, in der viele dieser Gemälde in Privatsamm-
lungen, zum Teil aber auch verstreut in Museen hingen und damit 
nicht für jedermann einfach zugänglich waren, selbst wenn es sich 
bei dem einen oder anderen Komponisten um einen passionierten 
Museumsbesucher gehandelt haben sollte. Die Antwort fällt nicht 
schwer und hat auch zu tun mit der bereits erwähnten Werbestrate-
gie von Böcklins Galerist Fritz Gurlitt: Bereits in den achtziger Jah-
ren hatte er begonnen, einzelne Bilder in Form von Radierungen aus 
der Hand Max Klingers zu vertreiben, darunter auch die dritte Fas-
sung der Toteninsel.8 Nicht selten erschienen auch Reproduktionen in 
Kunstzeitschriften wie Kunst für alle, so etwa anlässlich von Böcklins 
60. Geburtstag im Rahmen einer umfangreichen Würdigung seines 
 8 Sie erschien als Radierung im Verlag von Fritz Gurlitt; vgl. die Reproduktion bei 
Franz Hermann Meissner, Arnold Böcklin, Leipzig 1898, S. 95. 
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Schaffens,9 nach der Jahrhundertwende auch in biographischer Lite-
ratur wie in Oskar Floerkes Zehn Jahre mit Böcklin. Aufzeichnungen 
und Entwürfe.10 Am bedeutendsten für die Verbreitung indessen war 
wohl die fünf Jahre später wiederum anlässlich des Geburtstages 1892 
begonnene Serie von vier Mappen mit Reproduktionen von jeweils 
40 wichtigen Bildern in Form sogenannter Helio- oder Photogravu-
ren, einem Vorläuferverfahren des Tiefdrucks, das erlaubte, Gemälde 
nach photographischer Vorlage mit hoher Detailtreue in Schwarz-
Weiß wiederzugeben. In diesen von dem Basler Kunsthistoriker Hein-
rich Alfred Schmid herausgegebenen und zwischen 1892 und 1901 
im Verlag Friedrich Bruckmann in München erschienenen Mappen11 
sind mit einer einzigen Ausnahme sämtliche Vorlagen zu den verschie-
denen „Böcklin-Kompositionen“ enthalten. Durch solche Reproduk-
tionen wurde eine Reihe seiner Bilder sehr bekannt. Dazu zählt auch 
Die Toteninsel, die, obwohl bis 1912 nur die letzte Fassung in einem 
Museum – dem Museum der Bildenden Künste in Leipzig – öffentlich 
zugänglich war, schnell zu einem seiner populärsten Bilder überhaupt 
und zum vielfach nachgeahmten Motiv wurde.12
Max Regers Böcklin-Suite liegt in der Böcklin-Rezeption vergleichs-
weise spät und fällt genau mit dem Höhepunkt der musikalischen Aus-
einandersetzung mit dem Schaffen des Malers zusammen. Drei der vier 
Sätze greifen auf Bilder zurück, die in der Rangliste ganz oben stehen: Im 
Spiel der Wellen, Der Einsiedler und Die Toteninsel. Auf das Bachanale, 
den Bildvorwurf für den letzten Satz, bezog sich nur ein einziger anderer 
Komponist, und zwar Hans Huber im abschließenden Variationensatz 
 9 Vgl. Friedrich Pecht, Zu Arnold Böcklins 60. Geburtstag am 16. Oktober 1887, in: 
Kunst für alle, 3 (1887), Heft 2, S. 17–26.
 10 Oskar Floerke, Zehn Jahre mit Böcklin. Aufzeichnungen und Entwürfe, München 
21902.
 11 Arnold Böcklin. Eine Auswahl der hervorragendsten Werke des Künstlers in Photo-
gravüre, erschienen in vier Folgen, hrsg. von Heinrich Alfred Schmid, München 
1892–1901.
 12 Die dritte Fassung war in gleicher Form auch als Einzelblatt in der Photographi-
schen Union in München erschienen und bereits 1888 in der Zeitschrift Kunst für 
alle abgebildet worden. Dieser Druck wurde, obwohl mit Titel versehen, unverän-
dert in die zweite Folge des Sammelwerkes von Heinrich A. Schmid integriert.
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seiner Zweiten Symphonie in e-Moll op. 115 (1897, revidiert 1898), der 
sogenannten Böcklin-Symphonie, wie bei Reger als Werkschluss fungie-
rend.
Im vorliegenden Zusammenhang möchte ich den mit Die Toteninsel 
betitelten dritten Satz aus Regers Böcklin-Suite herausgreifen, den ich 
schon an anderem Ort ausführlich unter dem Blickwinkel des Bezuges 
zwischen Bildvorwurf und Komposition untersucht habe, ohne ihn dort 
aber in einen größeren Kontext der musikalischen Böcklin-Rezeption 
und insbesondere der Kompositionen nach demselben Bildmotiv stellen 
zu können.13 Regers Tondichtung „Die Toteninsel“, die den dritten Satz 
seiner Vier Tondichtungen nach Arnold Böcklin (1913) bildet, wird im 
folgenden mit einer Auswahl von Orchesterwerken nach diesem Bild-
motiv konfrontiert, und zwar mit den gleichnamigen symphonischen 
Dichtungen von Heinrich Schulz-Beuthen, Andreas Hallén und Sergej 
Rachmaninow.
Zunächst sei das Wichtigste zu Entstehung und Aufbau des Bildes 
dargestellt, wobei ich hier, geringfügig ergänzt, weitgehend auf meine 
früheren Ausführungen zurückgreife.
Arnold Böcklins Bild Die Toteninsel
Die Entstehungsgeschichte des Bildes, das in fünf verschiedenen, zwi-
schen 1880 und 1886 entstandenen Fassungen existiert, ist durch lang-
jährige Forschung gut erhellt.14 Die heute im Kunstmuseum Basel befind-
liche früheste Fassung hatte Böcklin möglicherweise bereits in Arbeit, 
als ihn die jung verwitwete Marie Berna, die spätere Gräfin von Oriola, 
 13 Vgl. Ulrich Mosch, Der Komponist als Bildbetrachter. Max Regers Tondichtung 
„Die Toteninsel“ nach Arnold Böcklin, in: MusikTheorie. Zeitschrift für Musikwis-
senschaft 21 (2006), Heft 2, S. 146–69.
 14 Vgl. Franz Zelger, Arnold Böcklin. Die Toteninsel. Selbstheroisierung und Abgesang 
der abendländischen Kultur, Frankfurt am Main 1991, und Arnold Böcklin, Katalog 
zur gleichnamigen Ausstellung des Kunstmuseums Basel, des Musée d’Orsay, Paris, 
und der Neuen Pinakothek, München, hrsg. von den beteiligten Institutionen, Hei-
delberg 2001 (mit Bibliographie; enthält auch Abbildungen aller fünf Fassungen 
der Toteninsel), darin insbesondere Franz Zelger, „Die Toteninsel“, S. 260 ff.
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aus Rüdesheim am Rhein im April 1880 in seinem Florentiner Atelier 
aufsuchte und „ein Bild zum Träumen“ in Auftrag gab.15 Durch einen 
erst jüngst entdeckten Brief Böcklins an seinen Mäzen Alexander Gün-
ther vom 19. Mai des gleichen Jahres ist belegt, dass diese Fassung schon 
gut einen Monat vor der Übersendung der zweiten, im Format kleineren 
Fassung an die Auftraggeberin weitgehend abgeschlossen war. In diesem 
Brief verwendet der Maler bereits den lange Zeit seinem Galeristen, dem 
Kunsthändler Fritz Gurlitt, zugeschriebenen Titel, unter dem das Bild 
bekannt geworden ist. Dieser muss demnach auf den Maler selbst oder 
auf den Mäzen Günther zurückgehen. Eine dritte Fassung entstand auf 
Wunsch von Gurlitt 1883, eine vierte, die verschollen ist und mutmaß-
lich im Zweiten Weltkrieg zerstört wurde, ein Jahr später. Die fünfte 
Fassung schließlich malte Böcklin im Auftrag des Leipziger Museums 
der Bildenden Künste 1886; dort befindet sie sich noch heute.16
Der Grundaufbau ist in allen fünf Fassungen derselbe (vgl. Abb. 1 
und 2, S. 69 und 71): Das Landschaftsbild zeigt eine schroffe, baumbe-
standene Felseninsel im Meer. Zu sehen ist ein zum Betrachter geöffnetes 
Halbrund aus steilen Felswänden. Der Zypressenhain, den sie umschlie-
ßen, bildet die für den Blick undurchdringliche, fast schwarze Mitte des 
Bildes. Vor der Insel, halb links auf dem Wasser, ist ein Kahn mit einem 
Sarg und einer davor stehenden Rückenfigur zu sehen, der von einem 
Fährmann bewegt wird – eine durch Lichtwirkungen dramatisch über-
höhte Szene der Überführung eines Toten zur letzten Ruhe. Aus der Art 
des Totentransports lässt sich schließen, dass die Insel nicht allzu weit 
vom Festland liegen kann. Der Standort des impliziten Betrachters ist 
nicht eindeutig bestimmt. Er könnte sich sowohl am gegenüberliegen-
den Ufer als auch auf einem weiteren Boot befinden, das in den letzten 
Augenblicken der Überfahrt zurückgeblieben ist.
 15 Vgl. Arnold Böcklin, 1827–1901. Gemälde, Zeichnungen, Plastiken (Katalog zur 
Ausstellung anläßlich des 150. Geburtstages im Kunstmuseum und Kunstverein), 
Basel/Stuttgart 1977, S. 201.
 16 Vgl. zu den verschiedenen Fassungen Rolf Andree, Arnold Böcklin. Die Gemälde 
(Œuvrekataloge Schweizer Künstler, Bd. 6), zweite, ergänzte und überarbeitete 
Auflage, Basel/München 1998, S. 418–423, sowie Franz Zelger, Arnold Böcklin, 
wie Anm. 14, S. 8–13.
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Das Bild zeichnet sich durch einen ausgeprägt axialen Aufbau aus: 
Der durch den weit unten liegenden Horizont des Meeres am rechten 
und linken Bildrand deutlich markierten Horizontale entspricht eine 
Vertikale, die durch die gen Himmel strebenden Zypressen und die 
hoch aufragenden Felsen stark betont ist. Von der dritten Fassung an 
wird diese noch zusätzlich akzentuiert durch eine weitere Überhöhung 
der Felsen und deren Spiegelungen im kaum bewegten Wasser, sozu-
sagen als Fortsetzung nach unten. Die Bilddiagonalen schneiden sich 
genau im dunklen Bildzentrum, in das man förmlich hineingezogen 
wird.
Neben vielen Details unterscheiden sich die verschiedenen Fassungen 
vor allem in viererlei Hinsicht: in der Entfernung des impliziten Betrach-
ters zur Insel, in den Lichtwirkungen wie überhaupt in der Helligkeit, 
in der relativen Position des Bootes zu den Symmetrieachsen und in der 
Gestaltung der von Menschen gemachten architektonischen Elemente. 
Während der implizite Betrachter bei den beiden 1880 entstandenen 
Fassungen relativ nah am Geschehen positioniert ist, rückte ihn Böck-
lin bei den drei späteren weiter ab, erkennbar an der relativen Größe 
des Bootes und der Figuren im Verhältnis zur Insel (vgl. Abbildung 1 
und 2). Was die Lichtwirkungen betrifft, unterscheiden sich die beiden 
frühen Fassungen von 1880 deutlich von den drei späteren. In der ersten 
Gruppe ist eine Abendszenerie dargestellt mit fast waagerechtem, gelb-
lichem Seitenlicht, das einige der architektonischen Elemente der Insel 
magisch aufleuchten lässt, erkennbar auch an dem langen Schatten, den 
die Rückenfigur auf Kahn und Sarg wirft. Daraus, dass das Licht von 
halb links schräg hinten kommt, ist zu schließen, dass die Insel sich in 
südwestlicher Richtung öffnet. 
Von der 1883 entstandenen dritten Fassung an ist der Ton der Bilder 
insgesamt weitaus heller. Da das Licht nicht mehr aus einer eindeutig 
bestimmbaren Richtung kommt und nur noch indirekt einfällt und 
daher keine Schlagschatten mehr wirft, ist weder die Tageszeit genau 
auszumachen noch die geographische Lage im Verhältnis zu den Him-
melsrichtungen. Der Himmel indessen zeigt sich jetzt nicht mehr fast 
monochrom wie noch bei den beiden frühesten Fassungen. Er ist in 
der oberen Bildmitte über dem dunklen Bildmittelpunkt deutlich auf-
gehellt. In dieser Form, insbesondere bei der dritten Fassung, wo über 
Max Reger im Kontext der musikalischen Böcklin-Rezeption
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der Insel das Blau des Himmels durch die Wolken schimmert, scheint 
das Bild auf Himmelfahrtsdarstellungen früherer Epochen anzuspielen.
Dass von dieser Fassung an die Tageszeit nicht mehr definiert und 
der Himmel über der Insel stark aufgehellt ist, sodass ein Sog von dem 
fast schwarzen Bildzentrum nach oben entsteht, scheint mir kein Zufall 
zu sein. Darin manifestiert sich vielmehr eine grundlegende Verschie-
bung in der Bildkonzeption. An die Stelle der Bildmetapher des Abends 
mit der bald einbrechenden Dämmerung und Nacht – eine düstere Per-
spektive, durch die der schöne, mediterrane Begräbnisort in den Vor-
dergrund der Aufmerksamkeit rückt – tritt eine Auffassung des Todes 
nicht als Ende, sondern als Übergang zu einem mindestens angedeute-
ten Danach, als Übergang ins Jenseits, auch wenn dieses nur mit Auf-
lichtung und Helligkeit assoziiert ist.17
Auch der Gegensatz von Natur und Kultur, der sich in eine ganze 
Reihe weiterer das Bild kennzeichnender Oppositionen – nah und fern, 
eng und weit, dauerhaft und vergänglich, hell und dunkel usw. – ein-
fügt, prägt sich in den Fassungen unterschiedlich aus: Spuren menschli-
cher Arbeit zeigt das wilde Felseneiland vorab in den architektonischen 
Elementen der möglicherweise von etruskischen Nekropolen inspirier-
ten Grabbauten und Grabkammern18 und der von Fassung zu Fassung 
variierenden Bootslandestelle, die gemauert und mit zwei mehr oder 
weniger hohen Säulen eingefasst ist. Und nicht zuletzt unterscheiden 
sich die verschiedenen Fassungen durch den Ort der Signatur, der auch 
etwas über Böcklins Verhältnis zur Bildthematik verrät. Von der dritten 
Fassung an sind die Initialen des Malers „AB“ jeweils auf dem Sturz 
über dem Eingang zu der dem Meer zugewandten Grabkammer vorn 
rechts oben angebracht.
Für die Bildwirkung zentral ist der, wie man erst seit wenigen Jah-
ren weiß,19 in der frühesten Fassung nachträglich eingefügte Kahn mit 
der den Sarg begleitenden Rückenfigur. Nicht allein macht erst dieses 
 17 Vor diesem Hintergrund wäre die von Rolf Andree vertretene These, die späteren 
Bilder seien deutlich schwächer, nochmals zu diskutieren; vgl. ders., Arnold Böcklin. 
Die Gemälde, wie Anm. 16, S. 418.
 18 Vgl. Franz Zelger, Arnold Böcklin, wie Anm. 14, S. 14.
 19 Vgl. Franz Zelger, Arnold Böcklin, Katalog, wie Anm. 14, S. 260.
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Motiv aus dem bloßen Landschaftsbild ein Identifikationsangebot an 
den Betrachter: Da wohl fraglos bei jedermann eigene Erfahrungen 
mit dem Tod in der nächsten Umgebung angesprochen werden, kann 
man sich diesem Angebot kaum entziehen. Der Betrachter wird sich 
wohl unweigerlich in die das letzte Geleit gebende Figur hineinfühlen, 
ganz gleich, ob er sich selbst als Begleiter des/der Toten oder als zur 
letzten Ruhe Geleiteter sieht. Mindestens genauso wichtig für die Bild-
wirkung ist aber auch die relative Position des Bootes zu den Symme-
trieachsen, ein dynamisches Spannungsmoment im Verhältnis zu der 
ansonsten aufgrund der starken Betonung der Horizontalen und Verti-
kalen statischen Szenerie. Böcklin spielt in den verschiedenen Fassungen 
mit dieser „Bewegungsdissonanz“ und lotet sie bis an die Grenzen der 
darin beschlossenen Spannungsmöglichkeiten aus. Selbst in der Leipzi-
ger Fassung, wo er das Boot fast in die Mitte der hier von zwei Säulen 
gefassten Landungsstelle rückt, geht er jedoch nicht so weit, das dyna-
mische Moment durch Beseitigung der Dissonanz aufs Spiel zu setzen. 
Die Spannung zwischen der Position des Kahns und den stark betonten 
Achsen und die durch Licht- und Farbkontraste erzeugte Sogwirkung 
von der dunklen Bildmitte in den hellen Himmel darüber sind zentral 
für die Zeitstruktur des Bildes.20
Wie sieht nun die Zeitstruktur der Toteninsel im Einzelnen aus? 
Vordergründig ist eine Bootsfahrt zur letzten Ruhe auf der Gräberin-
sel zu sehen. Zugleich vollzieht sich auch der Übergang von der Welt 
der Lebenden ins Reich der Toten, von dessen Unausweichlichkeit, 
Unabwendbarkeit und Unumkehrbarkeit wir alle wissen. Das Woher 
kennen wir wenigstens abstrakt: das Leben, das der Tote bereits hinter 
sich gelassen hat. Mit der Überführung auf die Gräberinsel lässt er 
nun auch die Welt der Lebenden endgültig hinter sich. Das Wohin 
sehen wir zunächst als Ort – die Insel –, und wir dürfen davon ausge-
hen, dass dort ein Grab vorbereitet ist. Wenigstens angedeutet scheint 
indessen auch ein Wohin im übertragenen Sinne, allerdings je nach 
Fassung unterschiedlich – davon war schon im Zusammenhang mit 
 20 Die Zeit ist ein Thema, das die Maler nicht erst seit der klassischen Moderne, ins-
besondere dem Kubismus und italienischen Futurismus, beschäftigte; vgl. dazu 
Heinrich Theissing, Die Zeit im Bild, Darmstadt 1987.
Max Reger im Kontext der musikalischen Böcklin-Rezeption
25
der Bildkonzeption die Rede. In den ersten beiden Fassungen mit der 
Abendstimmung vor fast schwarzem Himmel, von der wir wissen, 
dass sie bald in Dämmerung und Nacht übergehen wird, mit ihrem 
Licht kurz vor dem Verlöschen, scheint der Weg, korrespondierend mit 
dem tatsächlichen Weg zur letzten Ruhe, in die Dunkelheit zu führen. 
In den drei späteren Fassungen dagegen ist die Insel zwar ebenfalls 
der Ort der letzten Ruhe; der helle Himmel über dem dunklen Zen-
trum des Bildes scheint für den Betrachter aber anzudeuten, dass mit 
der Seele etwas geschieht. Es vollzieht sich ein Übergang in eine den 
Lebenden unzugängliche Welt, so jedenfalls die (mögliche) Projektion 
des Betrachters.
Zeitmomente in Bild und Bildkomposition sind:
–  die Bewegungsrichtung des Bootes vom impliziten Betrachter 
weg und auf die Insel zu, wobei die Bewegung des Kahns mit der 
gewohnten Leserichtung von links nach rechts im Einklang steht, 
nicht gegen sie geführt ist;
–  die vom Boot sich pfeilförmig nach der Seite ausbreitende Bugwelle, 
in der in den hinter dem Boot liegenden Partien die unmittelbare 
Vergangenheit noch präsent ist, das heißt man sieht, woher es kommt;
–  die Position des Bootes kurz vor dem Ziel mit der bereits absehbaren 
Landung und Bettung des Toten zur letzten Ruhe, die sich allerdings 
dem Blick des Betrachters – auch das teilt das Bild mit – entziehen 
wird;
–  die Positionierung des Bootes als zum Schnittpunkt der Symmet-
rieachsen nach links unten verschobene „Bewegungsdissonanz“, die 
einen Sog in das dunkle Bildzentrum erzeugt und damit das zeitliche 
Moment dieses dramatischen Vorgangs unterstreicht; und schließ-
lich, vor allem in der dritten Fassung:
–  die Aufhellung des Himmels über dem dunklen Bildzentrum, die 
einen Sog nach oben erzeugt, vom Dunkel zum Licht.
Den Übergang von der einen in die andere Welt imaginiert der Betrach-
ter aufgrund der Zeitmomente des Bildes als Vorgang, und zwar mit 
einem doppelten Ziel: mit der Insel als Ort für die sterbliche Hülle 
und – in den späteren Fassungen wenigstens angedeutet – mit dem 




Als sekundäre Zeitmomente kommen, in den einzelnen Fassungen 
unterschiedlich ausgeprägt, drei weitere Phänomene hinzu, die jeweils 
verschiedene Zeithorizonte repräsentieren: die Schaumkronen links 
neben der Insel, die auf eine eben vergangene Bewegung der auf im 
Wasser befindliche Felsen auflaufenden Wellen verweisen; in der fünf-
ten und letzten Fassung die links oben im Felsen durch Verwitterung 
freigelegte Grabkammer, ein Hinweis darauf, dass auf lange Sicht auch 
die Insel als kulturell, das heißt von den Menschen überformte Natur 
und als Ort der letzten Ruhe Verfallsprozessen ausgesetzt ist – auch die 
Bettung zur letzten Ruhe ist demnach nicht für ewig garantiert; und 
schließlich als Zeugnisse längst vergangener erdgeschichtlicher Pro-
zesse die Felsen an den Seiten, die wie erstarrte Lavaströme erscheinen.
Bei dem Bild handelt es sich demnach um die Darstellung eines 
Augenblicks unmittelbar vor Ankunft: Das Boot ist noch einige Meter 
von der Landungsstelle entfernt. Diese transitorische Phase ist aber mit 
malerischen Mitteln mit Vergangenheit und Zukunft verknüpft. Auf-
grund unseres Erfahrungshorizontes sind wir als Betrachter durch Pro-
jektion von Erinnerungen und Erwartungen in der Lage, diese Phase zu 
einem Vorgang zu ergänzen – ja, das Bild zwingt uns durch die Sogwir-
kungen fast, es zu tun – und den Vorgang, analog zur Wahrnehmung 
von Zeitgegenständen, zu imaginieren. Der Betrachter ist also derjenige, 
der die Zeitstruktur des Bildes konstituiert. Er ist es, der die tatsächlich 
gezeigte Szene mit einem Woher und einem Wohin in Verbindung bringt.
Obwohl alles, was über den dargestellten Augenblick hinaus in die 
Zukunft reicht, natürlich allein eine Projektion des Betrachters auf der 
Grundlage vergangener Erfahrungen ist, die erlauben, den weiteren 
Vorgang zu imaginieren, lässt sich eine dem Bild inhärente Zeitstruk-
tur ex trapolieren. Es gibt zwei einander überlagernde Zeitverläufe: zum 
einen den nichts über ein mögliches Danach verratenden Vorgang der 
Überführung und Bettung des oder der Toten zur letzten Ruhe mit 
anschließender Rückkehr und zum anderen den Übergang des oder der 
Verstorbenen in das Totenreich und die wenigstens angedeutete Eleva-
tion. Aufgrund der Gestaltung des Bildes tritt von der dritten Fassung 
an letzterer Zeitverlauf wenn nicht in den Vordergrund, so doch deutli-
cher in Erscheinung, obwohl es letztlich vom Betrachter abhängt, wor-
auf er stärker anspricht.
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Für den Zusammenhang mit der Musik bildeten, wie die nachfol-
genden Beispiele zeigen werden, insbesondere die im Bild sich manifes-
tierende doppelte Zeitstruktur einerseits und die erhabene Stimmung 
und die Trauer andererseits Anknüpfungspunkte, weniger hingegen der 
ikonographische Aspekt, nämlich die Insel als Ort der Bestattung für 
die Auserwählten oder die an das Übersetzen der Toten über den Fluss 
Lethe durch den Fährmann Charon erinnernde Szene der Bootsfahrt 
über das Wasser.21
Kompositionen mit Bezug auf Die Toteninsel im Vergleich
Wie bereits erwähnt, zählte das im Laufe der Zeit – wohl aufgrund sei-
nes Charakters als eingängige Bildmetapher für eine jedermann betref-
fende existentielle Frage – zur Ikone gewordene Bild bei Komponisten 
mit Abstand zu den beliebtesten bildnerischen Vorlagen. Im Folgenden 
wird Regers Tondichtung „Die Toteninsel“ drei weiteren Orchesterwer-
ken nach diesem Sujet gegenübergestellt.
Max Reger (1873–1916)
Was in Regers Suitensatz beim ersten Hören wie eine bloß assoziative 
Reihung von Motiven erscheinen mag, beruht bei näherer Betrachtung 
auf präziser Konstruktion. Der Komponist hat die konstruktive Seite der 
Musik nicht nach außen gekehrt; sie tritt hinter dem äußeren Eindruck 
der Zerrissenheit an der Oberfläche fast gänzlich zurück.22 Ähnlich wie 
bei Böcklin stand für ihn offenbar die Wirkungsabsicht künstlerisch 
ganz im Vordergrund.
 21 Vgl. dazu Franz Zelger, Arnold Böcklin, wie Anm. 14, insbesondere S. 37–46.
 22 Möglicherweise steht dies im Hintergrund von Regers Verärgerung über das Kriti-
kerurteil, er habe sich schließlich doch zur Programmmusik bekehrt und das Lager 
gewechselt; vgl. die Briefe Max Regers an den Herzog Georg II. vom 13. Januar 1914 
und dessen Antwort vom 15. Januar 1914, in: Max Reger, Briefwechsel mit Herzog 
Georg II. von Sachsen Meiningen, hrsg. von Hedwig und Erich Hermann Mueller 
von Asow, Weimar 1949, S. 544 und 547.
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Formal umfasst der Satz zwei von den Proportionen her unglei-
che, dennoch aber einander entsprechende Sequenzen von Abschnit-
ten (T. 1–27 und T. 28–79): Sie bestehen jeweils aus zwei auf cis-Moll 
bezogenen Abschnitten ähnlicher Struktur, gefolgt von einem weiteren, 
harmonisch aufgehellten, der sich auch metrisch, satztechnisch und 
klangfarblich deutlich vom jeweils Vorausgehenden abhebt. Die zwei-
teilig sequentielle Anlage manifestiert sich auf verschiedenen Ebenen: 
in der harmonischen Disposition, in den Übergängen zu den jeweils 
dritten Abschnitten, in den formalen Proportionen und in der dyna-
mischen Hüllkurve. Der harmonische Verlauf belegt klar die ana-
loge Struktur der beiden Teile: [A] (1) cis-Moll – (2) cis-Moll – (3) 
D-Dur – [B] (I) cis-Moll [verschleiert] – (II) As-Dur/as-Moll [verspä-
tet cis-Moll] – (III) Des-Dur (vgl. Schema 1). Dass bei Abschnitt I die 
Grundtonart durch gis als Basston, dazu noch mit Oktavverdoppelung, 
fast bis zur Unkenntlichkeit maskiert ist und dass sie bei Abschnitt II 
nicht sofort erscheint, stellt die Behauptung einer Analogie hinsichtlich 
der formalen Anlage nicht in Frage: Im einen Fall wird durch die formale 
Stellung am Beginn des Abschnitts, im anderen durch die Motivstruk-
tur, die fallende Halbtonfortschreitung mit harmonischer Rückung, der 
Rückbezug, obwohl relativ abstrakt, klar. Dabei ist natürlich vorausge-
setzt, dass bei Regers komplexer Kompositionsweise auch auf formaler 
Ebene wie bei der Harmonik alle Abstufungen in der Konkretheit der 
Beziehungen denkbar sind.
Ein weiteres Argument, das für eine formale Konzeption mit zwei 
analogen Sequenzen von Abschnitten spricht, sind die Übergänge der 
Abschnitte 2 beziehungsweise II zu den jeweils folgenden: Beide führen 
über einen verminderten Akkord und über dominantische Beziehungen 
in Form von einer Melodie impliziten Harmonien zu den Zieltonarten 
D-Dur beziehungsweise Des-Dur.
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A 1 (T. 1–10) 4 + 4 + ¦ 2 ¦¦  [cis-Moll]
 2 (T. 11–24) 5 + ¦ 3 ¦ + 3 + ¦ 1 ¦ + 2 ¦¦
 3 (T. 25–27)  3 ¦¦ [D-Dur]
B I (T. 28–35) 4 + ¦ 2 ¦ + 2 ¦¦  [cis-Moll]
 II (T. 36–60) 2 + 2 + 1 + 2 ¦¦
   2 + 3 + 1 + 2 + 2 + 1 ¦¦
   2 + 2 + 2 + 1 ¦¦ 
 III (T. 61–79)  3 + 2 + 3 + 2 + 1 ¦¦ [Des-Dur]
    2 + 2 + 2 + 2 ¦¦
Schema 1: Max Reger, „Die Toteninsel“ aus Vier Tondichtungen nach Arnold Böcklin, 
op. 28 (1913), formale und syntaktische Struktur; typographisch hervorgehoben sind 
Interpolationen.
Die Anlage mit zwei analogen Teilen spiegelt sich auch in den forma-
len Proportionen ebenso wie in den dynamischen Höhepunkten, die in 
Abschnitt 2 und dem entsprechenden Abschnitt II jeweils unmittelbar 
vor dem „Schlussabschnitt“ der Großteile A und B liegen. Zugleich zeigt 
sich die Gesamtanlage aber überformt durch eine in Wellen verlaufende 
große Steigerung, die sich sowohl im umfangsbezogenen Wachstum des 
Abschnitts II manifestiert als auch in der gesteigerten Dissonanzsätti-
gung der Harmonik in diesem Bereich und in einem den vorhergehen-
den überbietenden dynamischen Höhepunkt.
Zwar haben wir es bei dem vorliegenden Satz nicht mit einem entwi-
ckelnden Variationsprozess zu tun; gleichwohl gibt es aber eine klare ziel-
gerichtete Dramaturgie. Nach in sich kreisender harmonischer Struktur 
zu Beginn, die beim zweiten Halbsatz von Abschnitt 2 bereits durch eine 
Interpolation erweitert ist und beim zweiten Abschnitt am Ende erstmals 
mit der Wendung nach D-Dur aufgebrochen wird – der Tonart der nun 
folgenden Dur-Episode –, kommt in diesem Abschnitt 3 die Harmonik 
nach rastloser Bewegung zuvor jetzt mit einem Orgelpunkt erstmals zur 
Ruhe, allerdings nicht gänzlich: D-Dur erscheint nicht in Grundstellung 
mit dem Grundton im Bass, sondern in der ersten Umkehrung, mit der 
Terz fis als Basston. Die Beruhigung gelingt nicht vollkommen, sodass 
sich schon bald (T. 27) die vorhergehende Instabilität wieder einstellt 
und die rastlose harmonische Bewegung erneut einsetzt. Im analogen 
Abschnitt II wird durch steigernde Sequenzierung eine große Spannung 
aufgebaut, die nach mächtiger Klimax und schrittweisem Abbau gegen 
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Notenbeispiel 1: Max Reger, „Die Toteninsel“ aus Vier Tondichtungen nach Arnold 
Böcklin, op. 28 (1913), Partitur, S. 1–4 (© Breitkopf & Härtel, Wiesbaden; reprodu-
ziert mit freundlicher Genehmigung).








Ende nunmehr, im zweiten Anlauf sozusagen, der endgültigen Beruhi-
gung im abschließenden Abschnitt III nach nochmaliger Steigerung in 
neuem Kontext schließlich zum Durchbruch verhilft. Reger arbeitet hier 
mit einem Kunstgriff: Zu Beginn des Abschnitts III erscheint Des-Dur 
noch nicht in Grundstellung, sondern als Orgelpunkt mit der Quinte 
im Bass, analog zu Abschnitt 3, wo die Terz im Bass war. Endgültig zur 
Ruhe kommt die harmonische Bewegung, nachdem sich zweimal harmo-
nische Instabilität wieder eingestellt hat, erst in den letzten acht Takten, 
wo Des-Dur erstmals in Grundstellung erscheint. Die seit Beginn des 
Stückes rastlose harmonische Bewegung, die immer wieder zur Anfangs-
tonart zurückkehrte, um sie sofort wieder zu verlassen, kommt demnach 
erst in diesem Schlussabschnitt ganz zum Stillstand, gelangt an ihr Ziel.
Reger entfaltet damit, wenn man meiner Interpretation der Zeit-
struktur des Bildes folgt, den zweiten der beiden impliziten Zeitverläufe, 
jenen nämlich des letzten Weges und der Bettung zur letzten Ruhe mit 
anschließender Verklärung, ein finaler Vorgang ohne Rückkehr und 
zugleich Übergang in eine lichte Welt.
Heinrich Schulz-Beuthen (1838–1915)
Mehr als zwei Jahrzehnte vor Reger schrieb der aus der oberschlesischen 
Stadt Beuthen unweit von Breslau stammende Heinrich Schulz-Beuthen 
– daher der Beiname – das früheste von Böcklins Malerei überhaupt 
angeregte Werk, zugleich die erste von dessen Toteninsel inspirierte 
Komposition. Die 1890 in Dresden entstandene, als selbstständiges 
Werk in h-Moll mit ungefähr zwölf Minuten Dauer konzipierte sym-
phonische Dichtung Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen Gemälde 
von A. Böcklin.)23 weist keinen wie in Regers Suitensatz auf das Ende 
zielenden Formverlauf auf. Das Werk mit einer leicht überschaubaren, 
klaren Form orientiert sich vielmehr am Modell der Sonatenform, aller-
dings erweitert zur Vierteiligkeit durch eine vor der Reprise eingescho-
bene rezitativische Episode:
 23 Schulz-Beuthens symphonische Dichtung liegt in nur einer CD-Einspielung vor: 
mit dem Moscow Symphony Orchestra unter der Leitung von Adriano bei dem 
schwedischen Label Sterling unter der Nummer CDS-1049-2 (© 2002).
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Einleitung (T. 1–3) h-Moll Tonika
Exposition (T. 4–52) h-Moll/G-Dur Tonika/
   untere Mediante
Überleitung (T. 53–54) H-Dur Dominante zur 
   Subdominante
Durchführung (T. 55–114) e-Moll/B-Dur/Ges-Dur/H-Dur/h-Moll, 
  modulierend
Episode rezitativisch (T. 115–47) h-Moll, stark modulierend bis F und 
  zurück zu Fis-Dur
Überleitung (T. 148–51) Fis-Dur Dominantregion
Reprise (T. 152–93) h-Moll/E-Dur/H-Dur Tonika/Dur-
   Subdominante/
   Dur-Tonika
Coda (T. 194–200) h-Moll Tonika
Schema 2: Heinrich Schulz-Beuthen, Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen Gemälde 
von A. Böcklin.) Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1890), Formübersicht. 
Die Hauptteile im 4/4-Takt alla breve, überschrieben „Andante molto 
mesto“, beruhen auf zwei einfachen, allerdings wenig charakteristischen 
melodischen Gestalten mit thematischer Funktion: die erste mit abstei-
gender Bewegung, die zweite aufsteigend (vgl. Notenbeispiel 2). Das 
erste Thema erscheint erstmals in T. 4–9 in der Grundtonart h-Moll, das 
zweite in T. 34–35 (Buchstabe A) in der unteren Medianttonart G-Dur. 
Die einfache formale Syntax dieser Teile, mit der ein ebenso übersicht-
licher harmonischer Verlauf korrespondiert, ist weitgehend regelmäßig 




Exposition Thema 1: 3 + 3 + 3 + 3 ¦
 h  e  Fis  h
Wiederholung: 3 + 3 + 3 + 3 + 3
 h
³
  e  Fis Cis e Fis  h
Überleitung: 3 (Modulation über eine Zwischendominante nach 
 G-Dur)
Thema 2: 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2
 G c G c G C G C D A D
Wiederholung: 2 + 2 + 2 + 1
 G c G c G  G
Überleitung: 2
 H
Durchführung Thema 1: 3 etc.
 e-Moll  etc.
Schema 3a: Heinrich Schulz-Beuthen, Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen 
Gemälde von A. Böcklin.) Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1890), syntakti-
sche Struktur der Exposition. 
Die in der Subdominanttonart e-Moll einsetzende Durchführung 
un terwirft die beiden Themen leicht variierend nacheinander einem 
Gang durch die Tonarten, ohne dass man allerdings von einem eigentli-
chen thematischen Verarbeitungsprozess sprechen könnte. Die verkürzte 
Reprise nach der eingeschobenen Episode nimmt dann den Anfang 
leicht verändert wieder auf, wobei der Tonartengegensatz der themati-
schen Regionen nun zu h-Moll und E-Dur/A-Dur modifiziert erscheint.
Im Gegensatz zum weitgehend regelmäßigen Bau der das volle 
Orchester einsetzenden Hauptteile ist die Episode (T. 115–147) rezitati-
visch und kammermusikalisch angelegt, zunächst mit dem Solocello als 
tragendem, mit den Holzbläsern dialogisierendem Instrument (T. 115–
31). Anschließend intensiviert sich der Dialog, nunmehr zwischen den 
Streichern (ohne Kontrabass) con sordino und den um die Hörner ver-
stärkten Holzbläsern (T. 132–47). Sowohl die metrische als auch die 
Taktgruppenstruktur sind hier unregelmäßig:
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Episode: T. 115–131: 5 + 6 ¦¦ 1 
¦¦ 1 ¦¦ 2 ¦¦ 2 ¦¦
  4/4   6/4 4/4 6/4 4/4
 T. 132–147: 12 ¦¦ 4 ¦¦
  4/4 –
Überleitung:  4
  [C alla breve]
Reprise: Thema 1: 3 + 3 + 3 + 3
  [C alla breve]
 Wiederholung: etc.
Schema 3b: Heinrich Schulz-Beuthen, Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen 
Gemälde von A. Böcklin.) Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1890), syntakti-
sche Struktur der Episode. 
Die syntaktische Struktur der Episode beruht wie in den Rahmenteilen 
auf Gruppierung, das heißt jeweils Phrase und Wiederholung, wobei die 
Wiederholung sequenziert erscheint. Gelegentlich sind einzelne Phra-
sen auch periodisch gebaut, so in T. 126–27 und den beiden folgenden 
Takten, oder es kommt wenigstens andeutungsweise zu so etwas wie 
thematischer Entwicklung (T. 130–31).
Schulz-Beuthen selbst hat in einer der Musik auf der ersten Seite der 
Druckpartitur direkt vorangestellten Vorbemerkung Hinweise zum Ver-
ständnis seiner sinfonischen Dichtung gegeben (vgl. Notenbeispiel 2): 
Mit heiligen Empfindungen für die geliebten Verblichenen wählte man in 
altrömischen Zeiten als Ruhestätte für die Unvergessenen die stillen Fel-
senkammern einer einsamen Insel im weiten Meere. – Der Überlebende 
sucht diese Stätte auf und führt, still träumend, mit dem Heimgegangenen 
ein inniges Zwiegespräch, seliger Zeiten gedenkend. – Erfüllt mit wieder 
erwachtem, unsäglichem Schmerze, umbraust von hochsteigenden Mee-
reswogen, verlässt der Leidtragende die Toteninsel, welche immermehr 
zurückbleibt und in der Ferne verschwindet.24
 24 Heinrich Schulz-Beuthen, Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen Gemälde von 
A. Böcklin.) Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1890), Hannover: Louis 
Oertel; London/Brüssel/New York: Breitkopf 1909, S. 2.
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Notenbeispiel 2: Heinrich Schulz-Beuthen, Die Toteninsel. (Nach dem gleichnamigen 
Gemälde von A. Böcklin.) Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1890), Partitur 
(Hannover: Louis Oertel 1909), S. 2–7.












Bemerkenswert an diesem Programm ist, dass das für die Zeitstruk-
tur des Bildes zentrale Motiv der Überführung eines/einer Toten nicht 
aufscheint. Reduziert auf den bloßen Besuch am Grab verwandelt sich 
die Szene in eine Projektionsfläche für jede Art von mit einem Besuch 
auf dem Friedhof verbundenen Assoziationen. Die im Programm ent-
haltene dreiphasige zeitliche Struktur mit Anfahrt, Zwiegespräch und 
Rückfahrt spiegelt sich in der Anlage des Stücks als Reprisenform. Ent-
sprechend führt die Einleitung in den Bratschen ein wiegendes, trioli-
sches Motiv ein, das sich ebenso mit den Wellen des die Insel umgeben-
den Wassers assoziieren lässt wie mit den langsam sich aufschaukelnden 
Gefühlen des Hinterbliebenen bei der Überfahrt. Mehr oder weniger 
präsent, und immer wenigstens im Hintergrund zu erahnen, durchzieht 
dieses Motiv in unterschiedlichen Varianten die gesamten Außenteile, 
gegen die assoziativ reihende „rezitativische“ Episode hin zunehmend 
belebt, aufgewühlt im doppelten Sinne, in der Reprise nach und nach 
sich wieder beruhigend.
Andreas Hallén (1846–1925)
Acht Jahre nach Schulz-Beuthen komponierte der schwedische Kom-
ponist Andreas Hallén – wie sein Vorgänger teilweise in Leipzig ausge-
bildet – eine weitere symphonische Dichtung nach Böcklins Toteninsel, 
ebenfalls als selbstständiges Werk.25 Wie Regers Suitensatz ist die 1898 
in Stockholm geschriebene Tondichtung Halléns zweiteilig angelegt, 
nicht als Reprisenform: Einem „Adagio man non troppo“ überschrie-
benen dreigliedrigen ersten Teil (T. 1–101) in a-Moll und im 12/8-Takt 
folgt ein gleichfalls dreigliedriger zweiter Teil (T. 102–96) in A-Dur, 
„Andante sostenuto“ überschrieben, im 12/8-Takt (C) mit einer 12/8-Ein-
leitung und einem Mittelteil in F-Dur. Eine Coda beschließt das Werk. 
Formal ist es wie folgt gegliedert:
 25 Auch dieses Werk liegt nur in einer einzigen Einspielung vor: mit dem Helsingborg 
Symphony Orchestra unter der Leitung von Hans-Peter Frank in der Anthologie 
Musica Sveciae unter der Nummer MSCD 621 (© 1990).
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Teil I:
A Einleitung T. 1–9 a-Moll (allmählich aus Ruhe 
   in Bewegung)
 1. Thema T. 10–18 a-Moll → E-Dur
 2. Thema T. 19–25 a-Moll → E-Dur
  T. 26–36  a-Moll (Wiederholung mit Fortspin-
   nung), Modulation über die Doppel-
   dominante nach E-Dur
 3. Thema T. 37–44 E-Dur → H-Dur
 Überleitung T. 45–48 H-Dur
A’ 1. Thema variiert T. 49–57 e-Moll → H-Dur 
 2. Thema variiert T. 58–64 e-Moll → H-Dur
  T. 65–74 e-Moll stark modulierend
 3. Thema T. 75–78 → E-Dur
A’’ 1. Thema verkürzt T. 79–82 a-Moll
 2. Thema verkürzt T. 83–98 a-Moll
 1. Thema (Bläser) T. 90–92 a-Moll
 3. Thema T. 93–99 A-Dur → E-Dur
 Überleitung T. 100–101 A-Dur
Teil II:
 Einleitung T. 102–114 A-Dur
B Thema  T. 115–122 A-Dur → E-Dur
  T. 123–136  (Wiederholung und Erweiterung 
   mit Schlussgruppe)
 Überleitung T. 137–147 e-Moll → C-Dur
B’ Thema  T. 148–155 F-Dur (kombiniert mit Triolenmotivik
   aus der Einleitung zu Teil II)
  T. 156–82 F-Dur → A-Dur 
   (Wiederholung und Erweiterung)
 Coda T. 183–96 „Verklärung“
Schema 4: Andreas Hallén, Die Todteninsel. Angeregt durch Arnold Böcklins gleichna-
miges Gemälde. Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1898), Formübersicht.
Der erste Teil (vgl. Notenbeispiel 3a) beruht auf drei thematischen 
Gedanken: einem achttaktigen Streicherthema, das erstmals in T. 11 
erscheint, einem siebentaktigen Holzbläserthema ab T. 19, dessen Wie-
derholung auf der Basis desselben motivischen Materials fortgesponnen 
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Notenbeispiel 3a: Andreas Hallén, Die Todteninsel. Angeregt durch Arnold Böcklins 
gleichnamiges Gemälde. Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1898), Partitur 
(Berlin: Raabe & Plothow 1899), S. 1–5.
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Notenbeispiel 3b: Andreas Hallén, Die Todteninsel. Angeregt durch Arnold Böcklins 
gleichnamiges Gemälde. Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1898), Partitur 
(Berlin: Raabe & Plothow 1899), S. 26–28.
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Notenbeispiel 3c: Andreas Hallén, Die Todteninsel. Angeregt durch Arnold Böcklins 
gleichnamiges Gemälde. Sinfonische Dichtung für großes Orchester (1898), Partitur 
(Berlin: Raabe & Plothow 1899), S. 34–35.




wird, und einem wesentlich akkordischen, modulierenden Gedanken, 
der die erste Gruppe beschließt, bevor zu Beginn des zweiten Abschnitts 
in T. 49 das erste Thema variiert in der Subdominante wiederkehrt. Der 
Reigen der Themen hebt noch ein drittes Mal in stark verkürzter Form 
an in T. 80, nun wieder in der Grundtonart. 
Die Einleitung des zweiten Teils, noch wie zuvor im 12/8-Takt, ent-
faltet atmosphärisch einen heiter pastoralen Zustand mit Flöten und 
Hörnern über einem Violintremolo (vgl. Notenbeispiel 3b). Über einem 
langen Orgelpunkt auf der Dominante wird auf diesem Hintergrund 
schrittweise in mehreren Anläufen das den folgenden Abschnitt prä-
gende Thema der Violinen, Klarinetten und Hörner im 4/4-Takt einge-
führt, das sich dann ab T. 115 über stark modulierender Begleitung weit 
ausgreifend entfaltet, sich langsam steigernd, auch in der harmonischen 
Spannung. Interpunktiert ist das Geschehen, auch in der Einleitung zu 
diesem Teil, durch den aus dem ersten Teil übernommenen akkordi-
schen und modulierenden thematischen Gedanken, der an syntakti-
schen Schlüsselstellen erscheint (T. 107–110 und 136–144).
Während sich der gesamte erste Teil durch eine häufig plagale Harmo-
nik auszeichnet, wobei Hallén gelegentlich auch dem Effekt nicht abge-
neigt ist – beispielsweise mit der überraschenden Modulation in Teil I 
bei einer Variation des ersten Themas in T. 69 –, ist der zweite durch an 
Liszt und Wagner geschulte Chromatik geprägt. Im Großen und Ganzen 
herrschen aber vergleichsweise einfache harmonische Verhältnisse. 
Das Werk schließt mit einer Coda, einer „Verklärung“, für die, 
unschwer zu erkennen und bei einem Wagnerianer wie Hallén nicht 
weiter verwunderlich, der Schluss von Richard Wagners Lohengrin 
das Vorbild war: Ein weit ausgreifender melodischer Aufstieg über fast 
zwei Oktaven in Violinen und Flöten ist hier mit einem gegenläufigen 
Abstieg und mit einer Harmonik in Form einer Reihung von Akkorden 
terzverwandter Tonarten verbunden; und zwar D-Dur/fis-Moll/h-Moll/
G-Dur/e-Moll/C-Dur/a-Moll/F-Dur, bis A-Dur, die Grundtonart von 
Teil II, erreicht ist, welche anschließend mehrfach kadenzierend bestä-
tigt wird (vgl. Notenbeispiel 3c).
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Sergej Rachmaninow (1873–1943)
Nochmals gut zehn Jahre später entstand ein weiteres Werk, das sich 
auf dasselbe Bildmotiv von Böcklin bezog. In den ersten Monaten des 
Jahres 1909 schrieb Rachmaninow in Dresden die am 18. April des-
selben Jahres in Moskau unter seiner Leitung uraufgeführte sympho-
nische Dichtung Die Toteninsel op. 29, mit gut 20 Minuten Dauer die 
umfangreichste der verschiedenen Orchesterkompositionen nach Böck-
lins gleichnamigem Bild. Wie Schulz-Beuthens Werk ist sie formal als 
Bogen mit ausgedehntem Mittelteil angelegt, allerdings mit stark ver-
kürzter Reprise:
A »Lento« (T. 1–232) 5/8 a-Moll
B »Tranquillo« (T. 233–386) 3/4 E-Dur
 »Largo« (T. 387–401) 4/4 d-Moll »Dies irae«
 »Più mosso« (T. 402–27) 3/4
A’ »Tempo I« (T. 428–77) 5/8 a-Moll
Schema 4: Sergej Rachmaninow, Die Toteninsel. Symphonische Dichtung für Orchester, 
op. 29 (1909), Formübersicht. 
Für seine vergleichsweise ausladenden Dimensionen kommt das Werk 
mit einer relativ kleinen Zahl an Motiven beziehungsweise Themen aus:
–  ein pendelndes 5/8-Motiv, das erstmals in T. 5 erscheint (vgl. Noten-
beispiel 4) und die beiden Rahmenteile in vielfacher (variierter) Wie-
derholung beherrscht;
–  ein Motiv, das aus den ersten vier Noten der gregorianischen Sequenz 
„Dies irae“ abgeleitet ist und bereits früh in zunächst melodischer 
Gestalt ohne die charakteristische fallende Kleinterz am Ende ein-
geführt wird (T. 47–50, T. 51–54 und T. 61 ff.), dann in akkor-
disch gefasster, prägnant rhythmisierter Gestalt in den Blechbläsern 
erscheint (erstmals in T. 67–71, dann in T. 253–255 und T. 256–258 
und T. 331 ff.); dieses Motiv beherrscht den Abschnitt mit der gro-
ßen Steigerung ab T. 323 und dann vor allem ab T. 331 in zuneh-
mender Dichte, bis es omnipräsent ist;
–  das eigentliche „Dies-irae“-Motiv ab T. 387 in Form einer unerbitt-
lich vorwärtsschreitenden Folge von vier Vierteln – in dem Moment, 
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wo es als Kopf der „Dies-irae“-Sequenz erkennbar erscheint, versteht 
man im Rückblick die beiden früheren Erscheinungsweisen, wenn 
auch anders rhythmisiert, als bereits auf das unweigerlich Kom-
mende vorausweisende Zeichen;
–  drei melodische Gestalten und Motive, die flüchtig auftauchen und 
ebenso schnell wieder verschwinden: die federnd leichten Violinfi-
guren in T. 97–104, die in großen Sprüngen in höchste Lagen auf-
wärtssteigenden Violinen in T. 115–130 und erneut in T. 147–153 
mit Erweiterung sowie die Violinmotivik in T. 233–249, verbunden 
mit den Soli in Klarinette und Oboe;
–  schließlich die kleinteilig zusammengesetzte Espressivo-Kantilene ab 
T. 260 ff., die als einzige Melodie thematische Funktionen entfaltet 
und motivisch die große Steigerung bis T. 385 beherrscht, ab T. 323 
in Kombination mit dem aus dem Incipit der „Dies-irae“-Sequenz 
abgeleiteten, rhythmisierten Motiv.
Der Form des Werkes liegt weithin das Prinzip der Gruppierung 
zugrunde, verbunden mit Motivvariation, also eher ein konstellatives 
Prinzip denn ein dynamisch-prozesshaftes. Die Motive werden meist 
eher in immer neue Konstellationen gesetzt als wirklich entwickelt. 
Dies manifestiert sich in einer weitgehend regelmäßigen Struktur der 
Taktgruppen, wobei die Takte meist zu zweien, dreien oder vieren grup-
piert sind. Steigerungen werden weniger durch motivische Entwicklung 
erzielt als vielmehr durch schrittweise Variation blockweise wiederholter 
Motive, verbunden mit dynamischer und harmonischer Intensivierung. 
Dies ist gleich am Anfang des Werkes (T. 1–74) gut zu sehen: Ganz 
ähnlich wie bei Hallén setzt die Musik ein mit einem Pendeln zwischen 
a-Moll und der Molldominante (zu Beginn vertreten allein durch den 
Ton e) über einem Orgelpunkt auf dem Grundton der Ausgangstonart. 
Die Taktgruppenstruktur ist über weite Strecken „quadratisch“:
4 + 4 + 4 + 4 ¦ 4 + 2 + 2 ¦ 4 + 4 + 2 + 2 ¦ 4 + 2 + 2 ¦ etc.
T. 1             T. 25
Harmonisch pendelt der Anfang zunächst zwischen a-Moll und e-Moll, 
ab T. 13 dann mit geänderter metrischer Teilung in drei und zwei statt 
zwei und drei Achtel zwischen a-Moll und dem mediantischen F-Dur mit 
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Notenbeispiel 4: Sergej Rachmaninow, Die Toteninsel. Symphonische Dichtung für gro-








Quinte im Bass und schließlich zwischen dem ebenfalls terzverwandten 
C-Dur und a-Moll. Zusammen mit der Vermeidung des jeweils entspre-
chenden Grundtons im Bass bewirkt der Orgelpunkt im harmonischen 
Fortgang, dass sich eindeutige harmonische Funktionen (Subdominante, 
Dominante) zunächst nur schwach ausprägen (vgl. Notenbeispiel 4). Der 
ab T. 17 wieder aufgegriffene Anfang in der ursprünglichen metrischen 
Teilung führt bereits nach vier Takten zu einem Pendeln zwischen einem 
als Zwischendominante deutbaren Septnonakkord über c (cis als des zu 
deuten) zu F-Dur mit Terz im Bass, eine Zwischendominante, die dann 
über die Doppeldominante E-Dur als Dominante (Septnonakkord mit 
tief alterierter Quinte) zur Subdominanttonart d-Moll umgedeutet wird, 
welche den darauffolgenden Abschnitt ab T. 25 – nach wie vor über dem 
gelegentlich unterbrochenen Orgelpunkt a – dominiert. Auch dieser 
Abschnitt bleibt dem Prinzip des harmonischen Pendelns treu, nun zwi-
schen d-Moll und nur noch angedeuteter Molldominante, und schließt 
motivisch unmittelbar an das Vorausgehende an, der fortgeschrittenen 
formalen Stelle entsprechend im formalen Rhythmus verkürzt auf eine 
Folge von 4 + 4 + 2 + 2 ¦ 4 + 2 + 2 Takte, verbunden mit einer Modula-
tion in die Dominante E-Dur, die in T. 45 erreicht ist. Ab T. 58 folgt ein 
harmonisch instabiler Abschnitt mit Rückmodulation in die Grundton-
art a-Moll. Mit T. 74 wird der Anfang wiederaufgenommen, allerdings 
bewegungsmäßig und von der Dichte des Satzes her intensiviert.
Rachmaninow arbeitet mit einer hochentwickelten, genauestens kon-
trollierten Harmonik, die alle Möglichkeiten abzustufen einsetzt, zwischen 
manchmal fast bis zur Unkenntlichkeit verschleierter Funktion einerseits 
und manifester Funktion andererseits. Dem Werk liegt ein großräumiger 
Modulationsplan zugrunde, der sich durch einen Wechsel von harmo-
nisch stabilen und instabilen Abschnitten auszeichnet. Zur Veranschau-
lichung muss die Angabe der harmonisch stabilen Zustände genügen, 
dazwischen wird jeweils mehr oder weniger ausgreifend moduliert:
T. 1 T. 25 T. 45 T. 74 T. 115 T. 201 T. 221
a-Moll – d-Moll über a – E-Dur – a-Moll – C-Dur – c-Moll – e-Moll/E-Dur
T. 233 T. 260 T. 307 T. 363 T. 387 T. 428 T. 477 ¦¦
E-Durverm. – Es-Dur – c-Moll – e-Moll – a-Moll – a-Moll – a-Moll ¦¦
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Neben dem gruppierend bauenden Verfahren eines minimalistischen 
Reihens kleinräumiger Motivik mit schrittweiser Veränderung setzt 
der Komponist auch das entwickelnde Verfahren ein. Die hier und 
da erscheinenden melodischen Gestalten haben meist keine themati-
sche Funktion. Auch die in T. 260 eingeführte kleinteilige melodische 
Gestalt ist zwar von ihrem parataktisch gereihten Bau her kein eigentli-
ches Thema, sie bestimmt aber in der großen Steigerung von T. 291 bis 
385 das Geschehen thematisch und wird einem Verarbeitungsprozess 
unterworfen, und zwar einer Abspaltung und zunehmenden Reduk-
tion auf schließlich nur noch zwei Motive. Dieser Liquidationsprozess 
ist verbunden mit einer harmonischen und dynamischen Intensivierung 
über einem sich beschleunigenden chromatischen Anstieg. Die vielfach 
wiederholten Motive werden zudem kombiniert mit der rhythmisierten 
Variante des „Dies-irae“-Motivs, scheinen in einen regelrechten zuneh-
mend härter werdenden Kampf damit verwickelt, bis jenes die Ober-
hand gewinnt und nach der Generalpause in T. 387 in der Bassklari-
nette und den zweiten Violinen (mit Tremolo) als beharrlich wiederholte 
Folge von vier Vierteln in Erscheinung tritt.
Die wie ein letztes Aufflackern nochmals erscheinende thematische 
Reminiszenz von T. 402–409 wird vom akkordischen „Dies-irae“-
Motiv in T. 410 ff. sozusagen ausgelöscht. Das noch ein letztes Mal 
in T. 418 f. wie ein Ausrufezeichen wiederkehrende Motiv scheint die 
Endgültigkeit des Vorgangs zu bestätigen, bevor in T. 428 die Reprise 
in a-Moll beginnt. Dass ab T. 434 nochmals die Violinmelodie von 
T. 115 ff. aufgegriffen wird, weitergeführt mit einem langsamen schritt-
weisen Abstieg, der 16 Takte vor Schluss in T. 462 sein Ziel erreicht, 
erscheint als Vorgang einer kontinuierlichen Beruhigung nach der bis zu 
der gewaltigen Klimax zuvor immer weiter aufgepeitschten Erregung.
Anders als Reger wählte Rachmaninow mit der Bogenform ein 
Modell, das, was die Zeitstruktur des Bildes betrifft, eine zirkuläre Les-
art klar erkennen lässt. Das die Rahmenteile prägende wiegende 5/8-
Motiv lässt sich als Metapher für die Wellen während der Überfahrt 
verstehen. Rachmaninow spielt dabei auf raffinierte Weise mit wech-
selnder metrischer Unterteilung, mal zwei und drei und mal drei und 
zwei Achtel – wenn man will, lässt sich dies als Nachbildung des unre-
gelmäßigen Wellengangs verstehen und damit als ,hinkende‘ Barcarole 
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auffassen. Entsprechend wären die Rahmenteile mit der Fahrt zur Insel 
und, nach dem Abschied, der Rückkehr zu assoziieren. Die heitere und 
ein wenig wehmütige melodische Reminiszenz in der Reprise T. 434 ff. 
wäre als Ausdruck aufflackernder Erinnerungen zu deuten, nicht als 
Zeichen des letzten und endgültigen Übergangs des Verstorbenen in 
eine andere Sphäre.
Formale Konzepte
Ist es beim Bild ein imaginärer Vorgang, der sich nicht vor den Augen, 
sondern im Kopf des Betrachters abspielt, so handelt es sich im Falle 
der Musik dagegen um einen realen musikalisch-zeitlichen Vorgang, der 
sich vor den Ohren der Hörer vollzieht. Um ästhetisch überhaupt wahr-
genommen werden zu können, muss dieser aber gleichfalls vom Wahr-
nehmenden konstituiert werden, denn bei einem musikalischen Vor-
gang ist uns immer nur die gegenwärtige Phase gegeben. Erst dadurch, 
dass das Bewusstsein die unmittelbare Vergangenheit und die nächste 
Zukunft umspannt, sind wir in der Lage, ein Musikwerk überhaupt als 
zusammenhängenden Zeitgegenstand wahrzunehmen.
Nun liegt zwar in den verschiedenen Kompositionen nach Böcklins 
Gemälde Die Toteninsel, wenn man den Analysen oben folgt, jeweils ein 
tatsächlicher musikalischer Vorgang vor, der sich mit der Zeitstruktur 
des Bildes in Beziehung setzen lässt. Mit der zweiteilig sequentiellen for-
malen Anlage und der entsprechenden Zeitstruktur der Musik Halléns 
oder Regers und der dreiteilig bogenförmigen Anlage Schulz-Beuthens 
und Rachmaninows korrespondiert allerdings im Bild selbst nichts. Der 
Betrachter des Bildes imaginiert einen ungebrochenen Vorgang, ohne 
klar umrissene Grenzen. Die Musik hingegen hebt an und findet nach 
vielleicht großen Erregungen wieder zur Ruhe, sei es mit der Rückkehr 
oder sei es mit einer Entrückung. Diese Diskrepanz zwischen Bild und 
Musik lässt sich nur dann ganz auflösen, wenn man die Tondichtun-
gen nicht als Stücke über den Tod selbst auffasst, sondern als solche 
über den Verlust, das heißt als Stücke über die Betrachter der Szenerie 
und deren innerpsychische Vorgänge. Die Komponisten nehmen mithin 
offensichtlich nicht die Außenperspektive des unbeteiligten Beobachters 
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ein. Vielmehr scheint es die Perspektive eines am Geschehen wenigstens 
mittelbar Beteiligten zu sein, vielleicht eines Hinterbliebenen oder eines 
durch die Szenerie an eigene schmerzliche Erfahrungen Erinnerten. 
Andernfalls wäre die emotionale Intensität, die alle vier Werke mehr 
oder weniger stark auszeichnet, kaum begreiflich. Was musikalisch vor-
geht, ergibt nur einen Sinn, wenn man davon ausgeht, dass es sich um 
eine Szene schmerzvollen Abschieds oder eigene Erinnerungen aufru-
fenden Beobachtens handelt: Die Musik wäre der Spiegel der Vorgänge 
im Betrachter.
Die beiden unterschiedlichen Formkonzepte – das teleologische und 
das bogenförmige –, die den hier betrachteten Werken zugrunde lie-
gen, setzen jeweils eines der beiden einander überlagernden Momente 
der Zeitstruktur des Bildes musikalisch um: bei Hallén und Reger den 
Weg zur letzten Ruhe mit imaginiertem Übergang in eine lichtvollere 
Welt und bei Schulz-Beuthen und Rachmaninow die Überführung und 
Bettung zur letzten Ruhe mit Abschied und Rückkehr. Das ästhetische 
Niveau der verschiedenen Werke lässt sich dabei daran ablesen, wie der 
jeweils imaginierte Vorgang formal umgesetzt wird.
Andreas Hallén gestaltet eine schlichte Suite von drei Stationen: eine 
elegische Trauermusik im ersten Teil, eine zu Beginn des zweiten Teils 
allmählich durchbrechende heitere und schwelgerische Stimmung und 
schließlich eine Verklärung am Schluss. Als nur anreihende Abfolge 
von, einmal vollzogen, endgültigen Stimmungswechseln bleibt der for-
male Verlauf jedoch allzu vordergründig und letztlich psychologisch 
uneinsehbar.
Regers komplexe Artikulation der Form dagegen trägt der psycholo-
gischen Tatsache Rechnung, dass der durch die Unwiderruflichkeit des 
Verlustes für die Hinterbliebenen provozierte Schmerz schwer zu bewäl-
tigen ist und sich nicht mit einem Mal beruhigen lässt. Dass der Tote 
am Ende schließlich in eine lichte Welt übergeht und dort mutmaß-
lich seine Ruhe finden wird, lässt Regers Betrachter – auch wenn es nur 
seine Projektion auf einen allein in der Imagination sich abspielenden 
Vorgang ist – nach dem großen Schmerzensausbruch in Abschnitt II 
schließlich zur Ruhe kommen. Selbst wenn der Mensch nicht weiß, was 
nach dem Tod kommt, ist doch die Vorstellung eines solchen Übergangs 
tröstlich. Damit korrespondieren die beiden musikalisch zentralen Phä-
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nomene am Schluss des Werkes: dass zum einen die Musik plötzlich 
einen schwelgerischen, hymnischen Ton anschlägt und sich der Ton-
satz klangfarblich und mit dem Übergang nach Des-Dur auch harmo-
nisch aufhellt und dass zum anderen nach langer rastloser Bewegung 
die Harmonik schließlich schrittweise zur Ruhe findet. Regers eigene 
Beschreibung trifft diesen Sachverhalt genau: „In ‚der Toteninsel‘ wech-
selt Öde, trostloseste Verzweiflung mit rasenden Schmerzausbrüchen – 
am Schlusse dann eine große Verklärung […].“26
Für Reger ist das Bild mithin nicht einfach Projektionsfläche eige-
ner Gedanken zum Tod, die er dann musikalisch umgesetzt hätte. Als 
Bildbetrachter reagierte er vielmehr ganz konkret auf die dargestellte 
Szenerie mit dem Psychogramm eines Abschieds, der aber nicht in 
Hoffnungslosigkeit mündet, sondern im Gegenteil in Trost und innere 
Ruhe. Reger stellte demnach, was er sah, musikalisch dar als Weg des 
Verstorbenen, allerdings in der Phantasie des Betrachters gespiegelt. Er 
begleitet den Toten in der Imagination, bis er im den Menschen unzu-
gänglichen Totenreich verschwindet, welches aber als lichtvoll vorge-
stellt wird.
Ein vergleichbarer Unterschied im Formniveau ist auch bei den bei-
den anderen Werken zu beobachten, deren Formkonzept mithin dem 
Modell der Bogenform folgt. Bei ihnen steht am Schluss nicht die Ver-
klärung, sondern die Rückkehr zum Ausgangspunkt, und zwar moti-
visch wie harmonisch. Bei Heinrich Schulz-Beuthens Toteninsel ist die 
Form, obwohl am an sich dynamischen Modell der Sonatenform orien-
tiert, vergleichsweise schematisch artikuliert, mit einer bloß reihenden 
Folge von Themenwiederholungen, mit kaum vermittelten Übergängen 
und dem einer schwach ausgeprägten Themencharakteristik geschulde-
ten weitgehenden Fehlen prozesshafter Entwicklung in der Durchfüh-
rung, welche in der Reprise entsprechend keine erheblichen Spuren hin-
terlässt. So scheint auch hier der Wechsel – und das gilt für die Episode 
genauso – bloß äußerlich motiviert.
Anders bei Rachmaninow: Schon die Gestaltung der hinkenden 
5/8-Bewegung des Anfangs, die mit den unvorhersehbaren Wechseln 
der metrischen Teilung an den unregelmäßigen Wellenschlag denken 
 26 Max Reger, wie Anm. 22, S. 525.
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lässt, setzt ein Niveau der formalen Feinartikulation ein, das sich im 
weiteren Verlauf auf allen Ebenen manifestiert: harmonisch, klangfarb-
lich, dynamisch und nicht zuletzt auch auf der Ebene des Einsatzes von 
melodischen Gestalten, sei es als bloße flüchtige Erscheinung, sei es für 
einen begrenzten Abschnitt mit thematischen Funktionen. Was musi-
kalisch passiert – bis hin zur Anspielung mit dem „Dies-irae“-Motiv –, 
spielt sich auch hier im Kopf des Betrachters ab, denn die weiteren Sta-
tionen der auf dem Bild festgehaltenen Szene, jene nach der Landung: 
das Anlanden des Sarges, der Transport, die Bestattung in der Grab-
stätte, vielleicht eine Abschiedszeremonie und die Rückkehr zum Kahn, 
entziehen sich seinen Augen, wenn man denn überhaupt die Musik so 
konkret auffassen möchte.
Demnach scheint es nicht abwegig, dass man tatsächlich von spezi-
fischen Lesarten des Bildmotivs durch die Komponisten sprechen kann. 
Natürlich ist dieses Ergebnis  u n s e r e  Rekonstruktion, und nicht 
alles, was hier gesagt wurde, muss den Komponisten bewusst gewesen 
sein.
Der Bild-Bezug der besprochenen Werke
Dass bei allen Werken ein direkter Bezug auf Böcklins Bild vorliegt, 
steht aufgrund der Titel und, soweit bekannt, auch der Entstehungs-
umstände außer Frage. Inwieweit das Bild aber jeweils mehr war als 
bloß der Anlass zur Entstehung der jeweiligen Komposition, ob man 
mithin tatsächlich, wie ich es bisher getan habe, in jedem einzelnen 
Falle von einer bestimmten Lesart des Bildes sprechen kann, ist noch 
genauer zu klären. Die Spekulation darüber, ob das Bild mehr war als 
nur der Anlass der Komposition, impliziert in jedem Falle die These, 
dass die Komponisten sich direkt auf das Bild bezogen, und das heißt 
wohl meist: mit ihm vor den Augen oder wenigstens in Sichtweite 
komponierten, obwohl die andere Möglichkeit, einer musikalischen 
Umsetzung bloß aus der Erinnerung nämlich, genauso denkbar ist. 
Schon bei den beiden bedeutendsten der hier vorgestellten Kompo-
nisten ist dies verschieden: Im Falle Regers ist der Besitz von Repro-
duktionen verbürgt, bei Rachmaninow war es allem Anschein nach 
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nur ein – allerdings offenbar tiefer und bereits länger zurückliegen-
der – Eindruck aus der Erinnerung. Für die jeweilige Werkkonzeption 
nicht unerheblich ist auf jeden Fall, in welcher Fassung und in welcher 
Form die Komponisten das Bild kannten. Wenn eine grundsätzliche 
Differenz in der Bildkonzeption zwischen den ersten beiden und den 
letzten drei Fassungen gegeben ist, stellt sich mithin die Frage, ob den 
verschiedenen musikalischen Formkonzeptionen einzelne Fassungen 
zugeordnet werden können – genauer: ob die zirkuläre Lesart sich auf 
eine der beiden früheren beziehen lässt und die teleologische auf eine 
der späteren.
Was haben also die Komponisten genau gesehen? Lässt sich aus 
der Analyse der Musik tatsächlich auf eine bestimmte Lesart des Bil-
des schließen? Darüber, wie die vier Komponisten in Kontakt mit dem 
Böcklin’schen Bild kamen, ist nicht in allen hier verhandelten Fällen 
etwas bekannt. Während man bei Reger und Rachmaninow vergleichs-
weise gut informiert ist, lassen sich bei den beiden anderen Komponisten 
im einen Falle aufgrund fehlender Dokumente, im anderen aufgrund 
fehlender biographischer Forschung bisher nur mehr oder weniger plau-
sible Spekulationen anstellen.
Zur Frage, woher Reger Böcklins Malerei kannte und auf welchem 
Wege er die Bilder kennenlernte, gibt es keinerlei direkte Belege aus der 
Feder oder aus dem Munde des Komponisten. Ein Brief Regers an den 
Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen und Tagebuch-Aufzeichnun-
gen des Reger-Freundes Fritz Stein, beide vom Oktober 1912, sind die 
frühesten Belege für die Arbeit an dem Werk, das ihn auch in den fol-
genden Monaten weiter beschäftigen sollte. Sie zeigen bereits klar umris-
sene Überlegungen zur Werkgestalt. Nicht nur die Wahl der Bildvorla-
gen, auch ihre Abfolge und damit die viersätzige formale Anlage und, so 
ist anzunehmen, auch die Folge langsam – schnell – langsam – schnell 
standen damals offenbar schon fest.27 Die einzige Quelle vor den eben 
erwähnten Belegstellen dafür, dass Böcklin für den Komponisten ein 
 27 „Ich brüte schon wieder an neuen Werken: vorerst sind es vier Tondichtungen nach 
Gemälden von Arnold Böcklin: a) ‚der geigende Eremit‘ b) ‚Spiel der Wellen‘ c) die 
‚Toteninsel‘ d) ‚Bacchanale‘. Ich hoffe, daß die Stücke gut werden.“ Max Reger, wie 
Anm. 22, S. 353.
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Bezugspunkt war, bezieht sich nicht auf die Bilder des Malers, sondern 
auf dessen zu Lebzeiten erst spät einsetzenden Ruhm.28 Ein indirekter 
Beleg findet sich indessen – darauf hat Susanne Shigihara bereits vor 
einiger Zeit im Zusammenhang einer Studie über Regers Verhältnis 
zur bildenden Kunst hingewiesen29 – in der Autobiographie des Malers 
Giorgio de Chirico, dessen Bruder, Alberto Savinio, im Herbst des Jah-
res 1906 bei Reger in München Unterricht nahm. In seiner Autobio-
graphie Memorie della mia vita von 1945 berichtet de Chirico, wie er 
einmal, während sein Bruder Unterricht hatte, Böcklin-Reproduktionen 
im Hause Reger anschauen konnte: 
Während ich mich mit Zeichnen und Malen an der Akademie der bilden-
den Künste beschäftigte, nahm mein Bruder Privatstunden in Harmo-
nielehre und Kontrapunkt bei dem Komponisten und Organisten Max 
 28 Vgl. Susanne Shigihara, Max Reger und die bildende Kunst, in: Neue Aspekte der 
Regerforschung (Reger-Studien, Bd. 2), hrsg. von Susanne Shigihara, Wiesbaden 
1986, S. 141.
 29 Ebd.
Abbildung 1: Arnold Böcklin, Die Toteninsel, 2. Fassung (1880).
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Reger, der zu dieser Zeit der moderne Bach war. Ich begleitete meinen 
Bruder zu den Kontrapunktstunden, um gelegentlich als Dolmetscher 
zu fungieren, da mein Bruder nicht genug Deutsch konnte. Wenn keine 
Bemerkungen des Lehrers ins Italienische zu übersetzen waren, schaute 
ich mir ein großes Album an, das prächtige Reproduktionen Böcklinscher 
Gemälde enthielt.30 
Das Album, von dem de Chirico spricht, dürfte eine der vier Mappen 
mit Reproduktionen wichtiger Böcklin-Werke in Form von Photogravu-
ren gewesen sein, von denen schon die Rede war. In diesen vier Mappen, 
von denen Reger mindestens eine besessen haben muss, sind sämtliche 
Bild-Vorlagen zu den vier Sätzen seiner Suite wiedergegeben, von der 
Toteninsel, wie bereits erwähnt, sogar zwei der fünf Fassungen, und zwar 
die zweite und dritte (vgl. Abbildung 1).31 Dass Reger zumindest im 
Besitz der dritten Folge dieser Publikation gewesen sein muss, lässt sich 
indirekt aus dem Umstand schließen, dass das Bild Bacchanale seit 1898 
in privaten Händen war. Dass Reger das Bild bei dem damaligen Besit-
zer Thomas Knorr in München gesehen haben könnte, ist nicht ganz 
auszuschließen, aber doch höchst unwahrscheinlich.32 Bei allen ande-
ren Bildern wäre es im Prinzip möglich, dass er sie nicht nur in Repro-
duktion, sondern auch im Original kannte. Der Einsiedler und Im Spiel 
der Wellen waren schon in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts in 
öffentliche Museen in Berlin beziehungsweise München gelangt. Und 
im Falle der Toteninsel wäre es denkbar, dass Reger, der von 1907 bis 
zum Wechsel nach Meiningen 1911 in Leipzig als Universitätsmusikdi-
rektor gelebt hatte, die fünfte und letzte Fassung im Leipziger Kunst-
museum gesehen hat. Denkbar wäre auch, dass er die dritte Fassung in 
Max Klingers nach Böcklins Vorlage entstandener Radierung kannte, 
durch die das Bild populär wurde, zumal er mit Max Klinger persönlich 
bekannt war. Und nicht auszuschließen ist, dass er eine der anderen zu 
 30 Giorgio de Chirico, Memorie della mia vita, Mailand 21962, S. 61 f.; in deutscher 
Übersetzung zitiert nach Susanne Shigihara, wie Anm. 28, S. 142.
 31 Die zweite Fassung der Toteninsel ist abgebildet in der zweiten, 1895 erschienenen 
Folge als Tafel 19, die dritte Fassung in der vierten, 1901 erschienenen Folge als 
Tafel 22.
 32 Vgl. Rolf Andree, wie Anm. 16, S. 462.
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dieser Zeit bereits vorliegenden Abbildungen kannte, etwa in der Böck-
lin-Biographie von Oskar Floerke, wo alle fünf Fassungen abgebildet 
sind,33 oder die Wiedergabe der dritten Fassung in der Zeitschrift Kunst 
für alle (vgl. Abbildung 2).
Zur Entstehungszeit der Böcklin-Suite waren demnach mit Aus-
nahme des Bacchanale alle Bilder, auf die sich Reger bezog, in Museen 
öffentlich zugänglich, sodass es grundsätzlich denkbar wäre, dass Reger 
die Bilder in dieser Zeit, vielleicht auch früher, im Original gesehen 
hatte. Trotz alledem ist es aber wenig wahrscheinlich, dass er – obwohl, 
wie man weiß, mit einem photographischen Gedächtnis begabt34 – die 
Auswahl traf, ohne die Bilder, wenn vielleicht auch nur in Reproduktion, 
vor Augen oder wenigstens ein Werkverzeichnis zur Hand zu haben, und 
das war damals nur verfügbar in dem erwähnten, von Schmid herausge-
gebenen Sammelwerk. Da alle Bild-Vorlagen in diesem Werk reprodu-
 33 Oskar Floerke, wie Anm. 10, Tafeln zwischen S. 36 und 37.
 34 Darauf weist Susanne Shigihara hin; vgl. dies., wie Anm. 28, S. 135.
Abbildung 2: Arnold Böcklin, Die Toteninsel, 3. Fassung (1883). 
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ziert sind,35 ist anzunehmen, dass Reger sich mit dem dritten Satz seiner 
Böcklin-Suite auch auf eine der beiden dort wiedergegebenen Fassungen 
der Toteninsel bezog, welche die zwei verschiedenen Bildkonzeptionen 
repräsentieren: die zweite Fassung die dunkel getönte frühere Gestal-
tung, hier allerdings stark aufgehellt wiedergegeben, und die dritte die 
im Ton weit hellere spätere, die am stärksten eine Verklärung nach der 
Bettung zur letzten Ruhe suggeriert. Alles spricht dafür, dass es letztlich 
diese Fassung war, die ihn bei seiner Tondichtung bis in die Details der 
Form hinein inspiriert hatte.
In Rachmaninows Fall ist die Begegnung mit dem Bild in einer 
autobiographischen Erinnerung bezeugt. Demnach sah der Komponist 
das Böcklin-Bild in Form einer Reproduktion erstmals 1907 in Paris.36 
Dies muss während seines Aufenthaltes anlässlich eines Konzertes am 
26. Mai im Rahmen der ersten von Sergei Diaghilew veranstalteten 
„Saison russe“ gewesen sein, einer Veranstaltungsreihe, die den ab 1909 
regelmäßig in Paris auftretenden Ballets russes den Weg ebnen sollte. In 
jenem Konzert unter der Leitung von Camille Chevillard spielte Rach-
maninow sein zweites Klavierkonzert op. 18 (1900). Bei wem er Böck-
lins Bild gesehen hat, ist nicht belegt. Es ist aber durchaus denkbar, 
dass er es bei Diaghilew selbst in Reproduktion sah, denn dieser war 
mit Böcklins Schaffen damals bereits seit einiger Zeit vertraut und hatte 
im Januar 1897 im Rahmen einer von ihm organisierten Ausstellung 
in St. Petersburg im Museum des Baron Stieglitz auch eine Reihe von 
Böcklin-Bildern gezeigt.37 Dass es sich um eine Reproduktion gehan-
delt haben muss, steht zweifelsfrei fest, da Böcklins auch in Frankreich 
vor allem von den französischen Symbolisten stark rezipierte Kunst 
dort damals ausschließlich über Reproduktionen bekannt war (der erste 
Ankauf eines Böcklin-Bildes für ein französisches Museum fand erst 
 35 Überhaupt sind die Vorlagen zu sämtlichen bekannten Böcklin-Vertonungen in 
dieser Publikation reproduziert.
 36 Vgl. Sergei Bertensson und Jay Leyda, Sergei Rachmaninoff. A Lifetime in Music 
(Russian Music Studies), Bloomington/Indianapolis 1956, 2 2001, S. 156.
 37 Vgl. Sjeng Scheijen, Diaghilev. A Life, London 2009, S. 77.
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1977 statt!).38 Was die Reproduktion betrifft, kommen wiederum im 
Prinzip alle damals verfügbaren Publikationen in Frage, insbesondere 
jene von Schmid und der oben bereits erwähnte, auch in Frankreich in 
Reproduktion weit verbreitete Stich nach der dritten Fassung von Max 
Klinger.
Die Behauptung, es sei eine Reproduktion gewesen, die ihn zu der 
Komposition anregte, belegt indirekt eine Äußerung Rachmaninows, 
als er später eine der Fassungen des Bildes im Original sah – aller Wahr-
scheinlichkeit nach die heute verschollene vierte Fassung, die ab 1912 in 
Berlin in der National-Galerie öffentlich zugänglich war: Er hätte seine 
Tondichtung wohl nicht komponiert, so Rachmaninow, wenn er das 
Bild zuerst im farbigen Original gesehen hätte; dieses sei in der Wir-
kung schwächer als die Schwarz-Weiß-Reproduktion.39 Letztlich lässt 
sich aber nicht entscheiden, ob es eine der beiden früheren oder eine 
der drei späteren Fassungen war, die den Komponisten zu seiner sym-
phonischen Dichtung inspirierte. Das Moment des Zirkulären ist in der 
Zeitstruktur aller fünf Fassungen enthalten.
Bei den beiden anderen hier vorgestellten Komponisten liegen bis-
her aus unterschiedlichen Gründen keine ausreichenden Belege vor, um 
weitergehende Schlüsse zu ziehen. Über die Entstehungsumstände von 
Schulz-Beuthens symphonischer Dichtung Die Toteninsel ist lediglich 
bekannt, dass das Werk im März 1890 in Dresden komponiert wurde. 
Wie der gesamte Nachlass des in den 1860er Jahren in Leipzig bei 
Moritz Hauptmann ausgebildeten Komponisten gingen auch alle ein-
schlägigen Dokumente bei der Bombardierung Dresdens am 13. Feb-
ruar 1945 zugrunde.40 Die Partitur des 1903 in Dresden uraufgeführten 
Werkes – mit welchem Orchester und unter welcher Leitung ist nicht 
bekannt – überdauerte nur deshalb, weil es 1909 beim Verlag Oertel 
 38 Die Jagd der Diana für das Musée de Gare d‘Orsay in Paris; vgl. Thomas W. Gaeth-
gens, wie Anm. 5, S. 89.
 39 „I was not much moved by the color of the painting. If I had seen the original first, 
I might not have composed my Isle of the Dead. I like the picture best in black and 
white.“ Zitiert nach Sergei Bertensson und Jay Leyda, wie Anm. 36, S. 156.
 40 Vgl. zur Biographie des Komponisten und zu den überlieferten Quellen Chris Wal-
ton, Heinrich Schulz-Beuthen (1838–1915). Eine biographische Skizze (187. Neujahrs-
blatt der Allgemeinen Musikgesellschaft Zürich, auf das Jahr 2003), Zürich 2003.
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in Hannover im Druck erschienen war, versehen mit einer Widmung 
an die Universität Leipzig anlässlich deren 500-jährigen Jubiläums. In 
Schulz-Beuthens Fall wird daher die Frage nach der Vorlage wohl auch 
in Zukunft unentscheidbar bleiben: Es kommen sowohl die letzte, schon 
damals im Leipziger Kunstmuseum hängende Fassung als auch die in 
der Zeitschrift Kunst für alle 1888 reproduzierte dritte Fassung und nicht 
zuletzt Max Klingers Radierung nach eben dieser Fassung (1885, publi-
ziert als Einblattdruck) in Frage. Alle anderen Fassungen befanden sich 
zur Entstehungszeit seiner symphonischen Dichtung in Privatbesitz und 
waren auch nicht in Form von Reproduktionen zugänglich. Gerade die 
Tatsache, dass er in seinen der Musik vorangestellten programmatischen 
Notizen das für die Bildwirkung entscheidende Bildelement des Kahns 
mit dem Sarg des Toten und der begleitenden Rückenfigur ausblendete, 
könnte ein Indiz dafür sein, dass er das Bild einmal in Leipzig im Ori-
ginal gesehen hatte, die Inspiration für sein Werk sich aber aus dem 
erinnerten Eindruck speiste. Belegen wird es sich aber nicht mehr lassen.
Bei dem schwedischen Komponisten Andreas Hallén, der in Leipzig 
bei Carl Reinecke und in München bei Joseph Rheinberger ausgebildet 
worden war und zu Beginn der achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts mit 
der 1881 in Leipzig uraufgeführten und vielfach nachgespielten Oper 
Harald der Wiking (1881) nach einem Libretto von Hans Herrig einen 
großen Erfolg feiern konnte, liegen die Dinge anders. Über die genauen 
Umstände der Entstehung seiner 1898 komponierten symphonischen 
Dichtung Die Todteninsel op. 45 ist bisher mangels eingehender bio-
graphischer Forschung – der Nachlass befindet sich in der Staatlichen 
Musikbibliothek (früher: Königliche musikalische Akademiebibliothek) 
Stockholm – kaum etwas bekannt. Das bereits ein Jahr später bei Raabe 
& Plothow in Berlin im Druck erschienene Werk von rund 15 Minu-
ten Dauer soll angeblich bereits Ende 1898 uraufgeführt worden sein – 
wann genau, wo und mit wem, ist derzeit nicht bekannt.
Die Frage, wie Hallén mit dem Böcklin-Bild in Kontakt kam, ist 
mangels biographischer Forschung bisher ungeklärt: Es kommen sowohl 
die letzte Fassung im Leipziger Kunstmuseum in Frage als auch die 
zweite und die dritte in Form von Reproduktionen. Durchaus möglich 
wäre aber auch, dass er 1897 in Berlin oder in Hamburg in der Ausstel-
lung zum 70. Geburtstag des Malers die vierte Fassung gesehen hatte. 
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Klar ist jedenfalls, dass Eugen von Enzbergs Gedicht Die Todteninsel, 
das in der 1899 erschienenen Druckpartitur der Musik vorangestellt ist, 
weil mit „Friedenau am Tage Allerseelen [2. November] 1898“ datiert, 
nicht der Auslöser des Werkes gewesen sein kann, jedenfalls wenn es 
tatsächlich zutreffen sollte, dass die Uraufführung bereits 1898 stattge-
funden hat, denn es ist schwer vorstellbar, dass das Werk in so kurzer 
Zeit komponiert und dazu noch Orchestermaterial hergestellt worden 
sein sollte.
Reger und seine Vorgänger
In der historischen Reihe der von Böcklins Toteninsel inspirierten 
Orchesterwerke steht der entsprechende Satz aus Regers Böcklin-Suite 
an letzter Stelle, entstanden fast ein Vierteljahrhundert nach dem frü-
hesten, jenem von Heinrich Schulz-Beuthen. Interessanterweise hat 
man es aber dennoch nicht mit der Geschichte der Auseinandersetzung 
mit dem Bild in dem Sinne zu tun, dass der Spätere auf das Werk eines 
Vorgängers oder der Vorgänger Bezug genommen hätte. Offensichtlich 
setzte jeder Komponist sich aus seinem Horizont heraus unabhängig 
von den anderen mit dem Bild auseinander, wohl aber angeregt von 
der allgemeinen Böcklin-Begeisterung jener Jahre. Sicherlich ist es 
denkbar, dass einzelne Komponisten vom Hörensagen von Toteninsel-
„Vertonungen“ anderer wussten. Ganz auszuschließen ist dies jedoch 
bei Hallén, da Schulz-Beuthens Werk – die früheste Umsetzung – 1898 
weder uraufgeführt war noch im Druck vorlag. Rachmaninow könnte 
Halléns Werk gekannt haben, jenes von Schulz-Beuthen erschien erst 
nach der Uraufführung seiner symphonischen Dichtung im Druck. Es 
gibt aber keinerlei Anhaltspunkte dafür, dass dies der Fall war; dagegen 
spricht jedoch schon die abweichende formale Konzeption, die natür-
lich aber auch bewusst abweichend gewählt worden sein könnte. Auch 
im Falle Regers sind bisher keine Belege bekannt geworden dafür, dass 
er die Werke seiner Vorgänger gekannt hätte, obwohl mit Ausnahme 
von Joachim Albrechts ebenfalls 1913 entstandenen symphonischen 




Die Ähnlichkeiten in den Formkonzeptionen rühren demnach also 
nicht vom Rückbezug auf die Werke der Vorgänger her, sondern allein 
vom Bezug auf eine der fünf Fassungen des Bildes. Dieser Umstand lässt 
sich als starker Beleg dafür werten, dass die Suggestionskraft der dem 
Bild inhärenten Zeitstrukturmodelle außerordentlich ist. Dass das zir-
kuläre Modell als Formkonzept öfter anzutreffen ist – nämlich auch bei 
der ersten der von 1910 stammenden Drei Böcklin-Phantasien op. 53 von 
Felix von Woyrsch (1860–1944) und bei der ebenfalls nach Böcklins 
Bild benannten symphonischen Dichtung von Joachim Albrecht, Prinz 
von Preußen (1879–1939) von 1913 –, könnte indessen auch zu tun 
haben mit der simplen Tatsache, dass sich die Komponisten an gängigen 
Formmodellen orientierten. In letzteren beiden Fällen ist bislang aber 
auch nicht ganz auszuschließen, dass die Wahl des zirkulären Modells 
mit der Rezeption eines Vorbildes zu tun gehabt haben könnte, obwohl 
bisher keinerlei Belege dafür bekannt geworden sind.
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Zeitgenössische Dichter, die Reger zu Liedern inspirierten, auf der einen 
Seite und Regers Persönlichkeit und Werk im Spiegel der Literatur sei-
ner Zeit auf der anderen bilden ein so komplexes Thema, dass ich beim 
Leipziger Symposion Reger und die Künste im Rahmen des Reger-Forums 
2009 nur ein grobkörniges Bild malen konnte und auf musikalische 
Beispiele verzichten musste. Bei der Drucklegung bleibt mir zwar mehr 
Raum für den Text, doch möchte ich meinen damaligen Appell wieder-
holen: Wie ich in Leipzig darauf baute, dass viele Hörer auch die von 
mir moderierte Nachmittagsveranstaltung Brüderliche Kunst – Jüdische 
Dichter inspirieren Max Reger im Schumannhaus besuchen und damit 
die Gelegenheit ergreifen würden, 16 weitgehend unbekannte Regerlie-
der zu hören, so möchte ich hier die Leser animieren, sich die eine oder 
andere der heute vorliegenden guten Einspielungen der in Konzerten nur 
selten zu hörenden Lieder1 zu Gemüte zu führen; viele werden Neuland 
betreten und verwundert ein breites Ausdrucksspektrum zwischen sen-
sibler Intimität und pathetischer Expressivität antreffen, das es schwer 
macht, von  d e m  Regerlied zu sprechen. 
Regers Erscheinungsbild, seine deftigen Äußerungen und nicht 
zuletzt der Schutzwall aus Witzkaskaden, hinter dem er seinen sen-
siblen Kern versteckte, haben lange ein Vorurteil genährt, dessen pro-
minentester Vertreter der Philosoph Ernst Bloch war: „Er weiß nicht 
recht, ungebildet, wie er schon ist, ob er Walzer oder Passacaglien 
schreiben soll, ob er die Toteninsel oder den hundertsten Psalm zu 
vertonen hat“,2 schrieb er. Und Regers Freund Karl Straube gab mit 
der Überbetonung der eigenen Rolle als Textberater dieser Vorstel-
 1 Frauke May, Mezzosopran, und Bernhard Renzikowski, Klavier, bei Arte nova; 
Iris Vermillion, Mezzosopran, und Peter Stamm, Klavier, bei cpo; Andreas Wel-
ler, Tenor, und Götz Payer, Klavier, im Carus-Verlag; Markus Schäfer, Tenor, und 
Ernst Breidenbach, Klavier, bei New classical adventure u. a. 
 2 Ernst Bloch, Geist der Utopie, München/Leipzig 1918, S. 122.
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lung weitere Nahrung.3 Dessen Beratung beschränkte sich jedoch auf 
größere, meist oratorische Projekte, für die der Komponist gern einen 
Gesprächspartner heranzog. Um Gedichtvorschläge für Lieder bat er 
Straube dagegen nicht häufiger als andere Freunde und Bekannte, um 
dann eine sehr selbstständige Lyrikauswahl zu treffen. Nicht die lite-
rarische Qualität eines Textes, sondern dessen Eignung als persönliche 
und von keinem Außenstehenden zu lenkende Inspirationsquelle lei-
tete seine Entscheidung. 
„Ungebildet“ war Reger insofern, als ihm akademische Bildung ver-
wehrt war; schon sein Vater hatte auf diese Weihen verzichten und 
bereits mit 18 Jahren als Volksschullehrer sein Geld verdienen müs-
sen – eine Laufbahn, die er auch für den Sohn vorgesehen hatte. Folg-
lich verließ dieser bereits mit 13 Jahren die allgemeinbildende Real-
schule, um sich in den drei folgenden Jahren an der Präparandenschule 
auf den künftigen Beruf vorzubereiten. Frühe literarische Bedürfnisse 
wurden von der Mutter befriedigt, deren in einer Schulbuchhandlung 
erschienene Anthologie Duftende Blüten aus Deutschlands Dichtergar-
ten4 dann auch die Grundlage für Regers erste Lieder aus der Zeit bil-
dete, als er für sein Ziel, Komponist zu werden, kämpfen musste. Der 
Band bietet eine nach Themenbereichen geordnete Sammlung teils 
 3 Die 1915 von Reger als Opus 144 a und b vertonten Texte Einsiedler von Joseph 
von Eichendorff und Requiem von Friedrich Hebbel z. B. habe er für Reger aus-
gesucht, schrieb Straube nach Regers Tod am 19. Juli 1916 an Wilibald Gurlitt 
(„Also Todesahnungen ist sentimentales Geschwätz“, in: Karl Straube. Briefe eines 
Thomaskantors, hrsg. von Wilibald Gurlitt und Hans-Olaf Hudemann, Stuttgart 
1922, S.  27). Dabei hatte Reger den Eichendorff-Text spätestens 1903 in Hugo 
Wolfs Vertonung für gemischten Chor kennengelernt, die er für Männerchor bear-
beitetet hatte; den Hebbel-Text hatte er 1910 in Erwägung gezogen und 1912 für 
Männerchor vertont. Dass er sich beiden Texten in seinem letzten Sommer in Jena 
erneut zuwandte, geht gewiss nicht auf Straube zurück. 
 4 Adalbert Lindner, Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und künstlerischen Wer-
dens, Stuttgart 1922, S. 46: „Das erste Lied schrieb er auf Wunsch seiner Mutter, 
einer großen Freundin unserer deutschen Lyrik. Das Poem, einer bei F. G. L. Greß-
ler in Langensalza erschienenen Anthologie entnommen, war von Wilhelm Oster-
wald“. Diese Stichworte führten zur Ermittlung des Bandes; es handelt sich um 
den Text Die braune Heide starrt mich an von Wilhelm Osterwald, in: Duftende 
Blüten aus Deutschlands Dichtergarten. Siebente Auflage. Langensalza, Schulbuch-
handlung von F. G. L. Greßler o. J., S. 18.
Wechselwirkungen: Max Reger und die Literatur seiner Zeit
79
bekannter, teils vergessener Texte verschiedener Epochen. Andere der 
seit 1889 komponierten 15 Weidener Jugendlieder WoO VII/1–155 
scheinen auf der 1877 erschienenen Anthologie Deutsche Lyrik seit 
Goethe’s Tode von Maximilian Bern zu beruhen, die jahrzehntelang 
die am weitesten verbreitete Gedichtsammlung Deutschlands war und 
zahllose Aufl agen erlebte. Die von Reger vertonten Texte stammen 
überwiegend von damals populären, heute vergessenen Poeten wie Wil-
helm Osterwald (1820–1887), Ada Christen (1839–1901), Karl Elmar 
(1815–1888), Hermann Allmers (1821–1902), Karl Ferdinand Dräxler-
Manfred (1806–1879) oder Christoph August Tiedge (1752–1841) und 
sind verbunden durch einen meist düsteren Stimmungsgehalt; aber 
auch Texte von Emanuel Geibel, Nikolaus Lenau und Theodor Storm 
sind in den frühen Liedern vertreten. Als Kompositionsschüler Hugo 
Riemanns gewann Reger in dessen Bibliothek Einblicke in die lite-
rarische Welt eines Bildungsbürgers. In seinen beiden unter Aufsicht 
des Lehrers entstandenen ersten Liedopera 4 und 8 überwiegen mit 
Hebbel-, Rückert-, Geibel-, Uhland- und Chamisso-Texten Werke tra-
ditioneller Liederdichter. Erst nach der Abnabelung von seinem domi-
nanten Lehrer um 1893 kamen bei der Textwahl die eigenen Vorlieben 
deutlich zum Durchbruch. 
Die unanfechtbaren Klassiker und Romantiker blieben von Reger 
lebenslang vernachlässigt: Im gesamten Liedschaffen sind mit je zwei 
Texten Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich Hölderlin und Hein-
rich Heine, mit drei Gedichten Novalis, Ludwig Uhland, Friedrich 
Rü ckert, Nikolaus Lenau und Friedrich Hebbel vertreten, während 
Eduard Mörike und Theodor Storm vier und Emanuel Geibel fünf Vor-
lagen lieferten; lediglich von Joseph von Eichendorff und dessen hiero-
glyphenhaften Texten ließ sich Reger zehnfach inspirieren.6 
 5 Die Nummerierung erfolgt nach dem Verzeichnis der Werke Max Regers und ihrer 
Quellen, hrsg. von Susanne Popp in Zusammenarbeit mit Alexander Becker, Chris-
topher Grafschmidt, Jürgen Schaarwächter und Stefanie Steiner, München 2011. 
 6 Vgl. Susanne Popp, Eichendorffs Zauberworte in Regers Gesängen, in: Joseph von 
Eichendorff – Tänzer, Sänger, Spielmann (Wegzeichen Musik 2), hrsg. von Ute 
Jung-Kaiser und Matthias Kruse, Hildesheim u. a. 2007, S. 193–223.
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Es gibt zweierlei Gründe für die Vernachlässigung bewährter Dichter; 
zum einen hielt Reger die Klassiker für „auskomponiert“7 angesichts der 
genialen Auslegungen von Franz Schubert, Robert Schumann, Johannes 
Brahms oder Hugo Wolf (und dass er seine Vorgänger genau kannte, 
beweisen nicht zuletzt seine Programme als Liedbegleiter8 sowie viele 
Liedinstrumentierungen), vor allem aber ließen die ehrfurchtsgebieten-
den Olympier seinem Gestaltungswillen keinen Raum – sie machten 
ihn tonlos.9 Oberstes Ziel seines Komponierens, und zwar in der Vokal-
musik ebenso wie in der Instrumentalmusik, war es, „ungeahnte seeli-
sche Stimmungen“ auszulösen. Dies schien ihm nur möglich „aufgrund 
seiner eigenen seelischen Persönlichkeit.“10 Entsprechend hat Reger in 
den seltenen Fällen, in denen er die Hemmung vor den großen poeti-
schen Werken überwand, den Texten eine sehr subjektive Ausdeutung 
gegeben. Hölderlins Ihr, Ihr Herrlichen op. 75, Nr. 6, ein Ausschnitt aus 
dem Gedicht Die Eichbäume, den Reger allerdings nicht setzte, sondern 
vermutlich der Anthologie Hausbuch deutscher Lyrik entnahm,11 spricht 
vom Idealbild des autonomen Künstlers und trifft ein zentrales Problem 
seines Menschseins; Eichendorffs Einsiedler op. 144 a, den Reger 1915 
in Jena für Bariton, Chor und Orchester vertonte, knüpft mit seiner 
 7 „Man tadelt mich oft wegen meiner Textwahl. Aber Goethe ist auskomponiert.“ 
Berichtet von Hermann Unger, in: Neues Max-Reger-Brevier, hrsg. von Hans Küh-
ner, Basel 1948, S. 42. 
 8 Betrachtet man etwa die Liste der Lieder von Hugo Wolf, die Reger aufführte, so 
drängt sich der Verdacht auf, dass er auf diese Weise spielend einen Überblick über 
das Wolff’sche Liedschaffen erwerben wollte, so selten trifft man auf Wiederholun-
gen. 
 9 Seinen weitgehenden Verzicht auf den „auskomponierten“ Goethe führte Reger 
weiter aus: „[…] dabei aber übermannt mich die Größe des Gedichtes so, daß es mir 
wie Wahnsinn vorkommt, da noch etwas hinzufügen zu wollen“ (wie Anm. 7). 
 10 Die auf Brahms gemünzte Formulierung ist ohne Weiteres auf ihn selbst zu über-
tragen: „Was Brahms die Unsterblichkeit sichert, ist nie und nimmer die ‚Anleh-
nung‘ an alte Meister, sondern nur die Tatsache, daß er neue ungeahnte seelische 
Stimmungen auszulösen wußte auf Grund seiner eigenen seelischen Persönlich-
keit!“ In: Degeneration und Regeneration in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung 
29. Jg. (1907), S. 202–204.
 11 Im Hausbuch deutscher Lyrik, gesammelt von Ferdinand Avenarius (hrsg. vom 
Kunstwart, Georg D.  W. Callway, München 1902, S. 25–26), findet sich der iden-
tische Textausschnitt.
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Aussage „der Tag hat mich so müd’ gemacht“ unmittelbar an die eigene 
Lebenssituation an; auch Hebbels Requiem op. 144 b, das Schwester-
werk, entspricht Regers damaligem resignativen Rückzug aus der akti-
ven Musikwelt und appelliert mit dem inständigen Plädoyer „Seele, ver-
giß nicht die Toten“ sehr subjektiv an die Nachwelt.
Die überwiegende Zahl der von Reger vertonten Liedertexte stammt 
dagegen von Zeitgenossen, deren häufigste Vertreter die folgende Tabelle 
nennt. 
Martin Boelitz (1874–1918) 27 Gedichte
Gustav Falke (1853–1916) 17 Gedichte
Anna Ritter (1865–1921) 16 Gedichte
Franz Evers (1871–1947) 13 Gedichte
Otto Julius Bierbaum (1865–1910) 10 Gedichte
Ludwig Rafael, Pseudonym für Hedwig Kiesekamp (1844–1919) 10 Gedichte
Ernst Ludwig Schellenberg (1883–1964) 10 Gedichte
Richard Braungart (1872–1963) 9 Gedichte
Ludwig Jacobowski (1868–1900) 9 Gedichte
Christian Morgenstern (1871–1914) 8 Gedichte
Richard Dehmel (1863–1920) 6 Gedichte
Josef Huggenberger (1865–1938) 6 Gedichte
Marie Itzerott (1857–Sterbedatum unbekannt) 5 Gedichte
Während uns Texte von Otto Julius Bierbaum, Christian Morgenstern 
und Richard Dehmel auch bei Richard Strauss, Hans Pfitzner oder dem 
jungen Arnold Schönberg begegnen und auf Gustav Falke durch seine 
Nähe zu Detlev von Liliencron noch ein Schein fällt, sind Martin Boe-
litz, Ludwig Jacobowski oder Franz Evers, gar nicht zu reden von den 
„deutschen Frauen der Feder“ – so der Titel eines Dichterinnen-Lexi-
kons von 189812 – Anna Ritter, Hedwig Kiesekamp oder Marie Itze-
rott, heute weitgehend vergessen und dies, betrachtet man ihre Gedichte 
allein als literarische Produkte, oft nicht einmal zu Unrecht. 
 12 Lexikon deutscher Frauen der Feder. Eine Zusammenstellung der seit dem Jahr 1840 
erschienenen Werke weiblicher Autoren, nebst Biographien der lebenden und einem 




Bei dem neuen Verzeichnis der Werke und Quellen Max Regers, das in 
den letzten Jahren im Max-Reger-Institut erarbeitet wurde und 2011 
erschienen ist,13 hatte ich das ehrgeizige Ziel, die Lebensdaten und Text-
vorlagen gerade dieser vergessenen Dichter zu ermitteln. Das war nicht 
einfach, denn Regers persönliche Bibliothek, die in seinem Jenaer Haus 
erhalten geblieben war und die Verlegung des Max-Reger-Archivs nach 
Weimar überlebt und sogar noch nach dem Zweiten Weltkrieg im neuen 
Domizil des Archivs im Meininger Schloss existiert hat, wurde in den 
1950er Jahren aufgelöst und in verschiedene DDR-Bibliotheken verteilt, 
ohne dass zuvor eine vollständige Erfassung der Titel erfolgt wäre. Ledig-
lich eine knapp zweiseitige rudimentäre Liste von Büchern aus seinem 
Besitz, meist nur mit Titeln und ohne nähere bibliographische Angaben, 
blieb erhalten. Die wenigen der Verteilung entgangenen Gedichtbände 
mit Besitzvermerken des Komponisten im Meininger Max-Reger-Archiv 
beweisen: Leicht gemacht hat sich Reger seine Textsuche nicht. In den 
Bänden wurden zahlreiche Texte angekreuzt, teilweise mit Bemerkun-
gen versehen und offenbar für die Vertonung in Erwägung gezogen; 
jedoch lösten von ihnen allenfalls ein oder zwei Gedichte Musik aus 
und wurden zu Liedern. Die Ermittlung der Vorlagen gelang überwie-
gend durch die Briefe, in denen wir Reger auf permanenter Suche nach 
Lyrik sehen. So empfiehlt er seiner angebeteten Elsa von Bercken die 
Lektüre bestimmter Gedichtbände oder leiht sie aus, wendet sich an die 
Dichter selbst und bittet um ihre neuesten Erzeugnisse, gedruckte oder 
ungedruckte,14 er nennt jungen Komponisten mögliche Textquellen für 
ihre Lieder und äußert sich zur zeitgenössischen Lyrik auch in Briefen an 
andere Musiker, etwa an die Pianistin Ella Kerndl.15 Doch um aus den 
relativ vagen brieflichen Angaben Erkenntnisse zu gewinnen – Reger 
 13 Siehe Anm. 5.
 14 Heute bekannt sind u. a. Schreiben an Victor Blüthgen, Otto Julius Bierbaum, 
Martin Boelitz, Richard Braungart, Richard Dehmel, Gustav Falke, Ernst Ludwig 
Schellenberg und Stefan Zweig.
 15 Sehr aufschlussreiche Briefe Regers an Ella Kerndl sind im Max-Reger-Archiv in 
den Meininger Museen erhalten.
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spricht „vom neuesten Gedichtband“ einer Dichterin, von Lyrik „mit 
Rokokoeinband“ oder ohne nähere Beschreibung von „Sonnenblu-
men“ –, waren weitere Recherchen erforderlich. Selbst wenn etwa fest-
stand, dass es sich um einen vor 1883 erschienenen Gedichtband einer 
bestimmten Dichterin handelte, waren weder die gängigen Nachschla-
gewerke noch Spezialbibliotheken wie das Deutsche Literaturarchiv in 
Marbach oder gar der Bibliotheksverbund im Internet hilfreich. Der 
größte Teil der gesuchten Bände war nur antiquarisch zu erwerben, da 
diese sogenannte triviale Literatur nicht gesammelt worden war. Durch 
Jagdeifer und Trefferglück entpuppten sich etwa die „Sonnenblumen“ 
als ein nur vier Jahrgänge überdauerndes bibliophiles Editionsprojekt 
des Dichters Karl Henckell, das mit aufwendigem Einband je 24 Dop-
pelblätter mit Gedichten, Fotografien und bibliographischen Anmer-
kungen zu zeitgenössischen Dichtern erhielt.16 Hinter dem Rokoko-
einband mit galantem Inhalt dagegen verbarg sich eine von Arno Holz 
herausgegebene Sammlung, aus der Reger je einen Text von Christian 
Felix Weiße (Der bescheidene Schäfer op. 97 Nr. 4) und Georg Schatz 
(Der gute Rat op. 98 Nr. 2) vertonte.17
Am Puls der Zeit
Reger verhielt sich nur selten zeitkonform; musikalisch neigte er zum 
Außenseitertum und verweigerte sich der vermeintlichen Stringenz der 
Entwicklung. Bei der Textsuche dagegen gab es manche Berührungen 
mit Zeitgenossen, die ihm musikalisch fern standen wie die Komponis-
ten der Münchner Schule. Dies ergibt sich nicht zuletzt daraus, dass er 
 16 Sonnenblumen, hrsg. von Karl Henckell, Zürich/Leipzig, 1895/96; 1896/97; 
1897/98; 1898/99.
 17 Aus Urgroßmutters Garten. Ein Frühlingsstrauß aus dem Rokoko, Carl Reißner, Dres-
den [1903]. Seine Verleger hatte er am 13. Mai 1906 nach einem Band gefragt, 
„so eine Sammlung von Gedichten aus der Rokoko- resp. Biedermeierzeit; auch 
die Ausstattung des Buches war so im Styl dieser Zeit gehalten! Da waren nun 
einige Gedichte zum Componieren drinnen“, in: Max Reger. Briefe an die Verleger 
Lauterbach & Kuhn, Bd. 2 (Veröffentlichungen des MRI, Bd. 14), hrsg. von Herta 
Müller, Bonn 1998, S. 131.
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schon früh aktuelle Zeitschriften in die Textsuche einbezogen hat; ja, 
sie scheinen ihm einige der wichtigsten Anregungen gegeben und ihn 
mit den meisten von ihm bevorzugten Dichtern erst bekannt gemacht 
zu haben. Schon 1892 und 1893 hatte er für seine Opera 12, 14 und 15 
einige Gedichte in der Neuen Musik-Zeitung in der Rubrik „Texte für 
Liederkomponisten“ gefunden; hierdurch könnte er auf Gustav Falke 
aufmerksam geworden sein, dessen im 14. Jg. (1893), Heft 10, S. 118, 
abgedrucktes Gedicht Trost (op. 15 Nr. 10) den Auftakt zu einer engen 
Verbindung gab, der insgesamt 17 Lieder zu verdanken sind. Aber auch 
Daniel Sauls Gedicht Sommernacht, in der Neuen Musik-Zeitung 13. Jg. 
(1892), Heft 12, S. 138, abgedruckt und als Opus 14 Nr. 3 vertont, mag 
ihn damals zum Kauf von dessen Gedichtband veranlasst haben, dem er 
weitere Texte entnahm. 
Vor allem in den Weidener Jahren (1898–1901) garantierten ihm Zeit-
schriften die Verbindung mit den modernen literarischen Bestrebungen; 
hier war er am dichtesten am Puls der Zeit. Er fand im Maiheft 1898 der 
Münchner Zeitschrift Jugend, die dem Jugendstil seinen Namen gab, 
den Text Vom Küssen von Anna Ritter, nennt im Liederautograph op. 23 
Nr. 4 auch die Quelle („Anna Ritter aus der ‚Jugend‘“) und war von 
seinem literarischen Fund so inspiriert, dass er sich den im gleichen Jahr 
in Leipzig erschienenen Gedichtband kaufte, aus dem er insgesamt zehn 
Texte in Musik umsetzte. Ritter war die einzige Dichterin, die darauf-
hin mit einem ganzen Zyklus geehrt wurde: Sechs Gedichte von Anna 
Ritter op. 31 sind „Der Dichterin in Verehrung gewidmet“. 
Zu wichtigen Textlieferanten wurden auch die 1900 gegründete 
Zeitschrift Stimmen der Gegenwart. Monatsschrift für moderne Litte-
ratur und Kritik, herausgegeben von Max Beyer und Martin Boelitz, 
Berlin-Eberswalde (Nachfolger der Zeitschrift Jung-Deutschland, hrsg. 
von Max Beyer, Saarbrücken), sowie die Zeitschrift Die Gesellschaft. 
Münchener Halbmonatsschrift für Kunst und Kultur, herausgegeben von 
Arthur Seidl. Aus beiden hat Reger zahlreiche Texte vertont und ihnen, 
wie bei Anna Ritter, die erste Begegnung verdankt, die er anschließend 
durch die Anschaffung eines entsprechenden Gedichtbands vertiefte, so 
beim Prager Dichter Oskar Wiener, aber auch bei den weitgehend unbe-
kannten Dichterinnen Maria Stona, Clara Müller und Eugenie Galli 
und vermutlich bei Christian Morgenstern, dessen Text Weiße Tauben 
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1898 in der Gesellschaft veröffentlich wurde; dieser und fünf weitere 
von Reger vertonte Morgenstern-Texte finden sich dann auch in dem 
im gleichen Jahr erschienenen Gedichtband Ich und die Welt. Auch den 
ersten Text von Ludwig Jacobowskis Der Narr op. 55 Nr. 5 fand Reger 
in der Zeitschrift Stimmen der Gegenwart, im Oktoberheft 1900; eine 
Zeitlang beabsichtigte Reger, „einen Gedicht-Zyklus des hochbegab-
ten, so früh verstorbenen Dichters Jacobowski zu einem Liederzyklus 
zusammenzustellen“.18 
Den hochgeschätzten Franz Evers lernte Reger vermutlich ebenfalls 
durch Zeitschriftenbeiträge kennen – Geheimnis (op. 51 Nr. 4), erschie-
nen 1900 in Die Gesellschaft, und Traum (op. 55 Nr. 2) im gleichen Jahr 
in Stimmen der Gegenwart; dies veranlasste ihn, sich den Gedichtband 
Fundamente von 1893 zuzulegen, dem er viele Texte entnahm. Dem 
Herausgeber der Zeitschrift, Arthur Seidl, berichtete er dankbar: „Franz 
Evers ist ein famoser Lyriker; ich habe in seinen ‚Fundamenten‘ ganz 
wundervolle Sachen gefunden!“19 Dass er auch mit Max von Schillings 
gerade über Evers als Textdichter ins Gespräch kam, zeigt ein Brief an 
diesen vom 25. September 1901, nachdem er gerade nach München 
gezogen war und sich darum bemühte, mit der Münchner Schule Kon-
takt aufzunehmen. Schillings hatte ihn offensichtlich um Gedichtbände 
von Evers gebeten, doch Reger musste ihn vertrösten; die Dichtungen 
hätten „auf dem Transport durch das ‚Ausstopfen des Waggons‘ so gelit-
ten, daß ich sie schleunigst zum Buchbinder geben mußte“.20 Zwei Tage 
darauf gestattete er sich, Schillings „wärmstens zu empfehlen: ‚Stimmen 
der Gegenwart‘ Monatschrift für Litteratur u. Kritik […]; ein Blatt, das 
sehr oft ganz famose Texte für Lieder bringt! Ich besitze nur ‚zerrissene‘ 
Jahrgänge davon! (Leider!)“.21 
So mag ihm Martin Boelitz, der am häufigsten von ihm vertonte 
Dichter, als Herausgeber der Stimmen der Gegenwart schon bekannt 
 18 Brief vom 11. Februar 1902 an Otto Leßmann, den Herausgeber der Allgemeinen 
Musikzeitung (Stiftelsen Musikkulturens Främjande, Stockholm).
 19 Brief vom 29. Dezember 1900, in: Else von Hase-Koehler, Max Reger. Briefe eines 
deutschen Meisters, Leipzig 1928, S. 86.
 20 Brief im Max-Reger-Archiv, Meininger Museen.
 21 Postkarte vom 27. September 1901, in Privatbesitz Paris; Kopie im MRI.
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gewesen sein, ehe sein Freund Karl Straube den persönlichen Kontakt 
vermittelte, der lebenslang bestehen blieb. Der 1874 in Wesel geborene 
Sohn eines Kaufmanns war auf Umwegen zur Dichtkunst gekommen; 
nach seiner Ausbildung zum Bankangestellten und dem Militärjahr 
1896/97 geriet er als Angestellter seines Onkels ins Londoner Börsen-
geschäft. Während seiner Freizeit zog er mit einem irischen Arzt durch 
die dunkelsten Armenviertel Londons und tauchte in eine komplette 
Gegenwelt ein. Unmittelbaren Niederschlag fanden die Erlebnisse in 
seinem im Verlag Jung-Deutschland 1901 erschienenen Gedichtband 
London. Reger lernte seinen dort erschienenen ersten Boelitz-Text Wehe! 
(vertont als op. 62 Nr. 2), dem 26 weitere und auch ein gemeinsamer 
Oratorienplan folgen sollten, jedoch vermutlich durch dessen Wieder-
gabe in der Gesellschaft im gleichen Jahr kennen.22
Deutlich wird beim Blick in die Zeitschriften und ihre heute oft ver-
gessenen Dichter, dass diese untereinander gut bekannt waren, dass sie 
einander schätzten und sich gegenseitig lancierten und freundschaftlich 
rezensierten. Inwiefern sie über dieses persönliche Netzwerk hinaus auch 
einen stilistisch geschlossenen Zweig der damaligen Literatur bildeten, 
hat die Literaturwissenschaft bisher nur ansatzweise untersucht.
 
Eindruckskunst
Was waren es nun für Gedichte, die Reger bevorzugte und die er selbst 
einer bestimmten Richtung zuwies? „Ich bin sehr modern (durch und 
durch)“, schrieb er, „und soll es mir stets ein Vergnügen sein, mit bedeu-
tenden modernen Dichtern dadurch in naher Verbindung zu stehen, daß 
ich deren Gedichte komponiere!“23 Was nicht den Ausschlag zur Auswahl 
gab, um dies vorwegzunehmen, war die formale Stilisiertheit eines Tex-
tes; sprach liche Experimente oder strukturelle Neuerungen spielten bei 
Regers Wahl keine Rolle. So basieren fast alle Lieder auf gereimten oder 
metrisch gebundenen Gedichten, deren Regelmaß bei der Vertonung 
 22 17. Jg. (1901), Bd. 4, Heft 3, S. 182.
 23 Brief vom 30. Dezember 1900 an Richard Braungart, Münchner Stadtbibliothek – 
Monacensia.
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nun allerdings aufgelöst wurde: Immer wieder stößt man auf Einschübe 
von Worten und Silben, die die metrische Regelmäßigkeit aufheben24 
und selbst Schlussreime verändern;25 auch weitgedehnte Melismen über 
Einzelsilben von Schlüsselworten sowie die extreme Verkürzung oder 
Dehnung einzelner Sprachsilben lösen die Bindung. Kritiker vermissten 
daher eine natürliche Sprachmelodie, umso mehr, als auch das unausge-
setzte Modulieren über jeder einzelnen Silbe einem gewichteten Ablauf 
entgegenstand. 
Entscheidend für Regers Wahl waren vielmehr die Grundstim-
mung und die Intensität der durch den Text ausgelösten Empfindung. 
Die meisten der bevorzugten Zeitgenossen begriffen sich als Jungdeut-
sche oder Moderne; hier trafen heterogene literarische Strömungen – 
Jugendstil-, impressionistische, expressionistische und naturalistische 
Elemente – zusammen und ihre Gemeinsamkeit bestand vor allem in 
der Absage an die Erlebnis- und Bekenntnislyrik der Vorgänger. „Unser 
Weg im Lied ist die denkbar subtilste Auslegung der geheimsten lyri-
schen Stimmung“, schrieb Reger 190026 und war überzeugt, „daß unsere 
moderne Lyrik […] viel sensitiver geworden ist! Viel feiner auch!“27 
S u b t i l,  g e h e i m,  s e n s i t i v  und  f e i n, das sind die Eigen-
 24 Z. B. verkürzt Reger in Otto Julius Bierbaums Gedicht Flieder op. 35 Nr. 4 den 
regelmäßigen Vierheber „Unter duftenden Blütenbäumen“ zu „Unter duftenden 
Bäumen“, in Oskar Wieners Gedicht Am Dorfsee op. 48 Nr. 6 den regelmäßigen 
Dreiheber „Ihr winterkahles Haupt“ in „Ihr kahles Haupt“ und erreicht dadurch 
eine Stauchung und Betonung des Textes. 
 25 Im Lied Herzenstausch op. 76 Nr. 5 nach einem volksliedhaft gebauten Text von 
Karl Wilhelm Ferdinand Enslin hebt er den Endreim „eines“ – „reines“ und 
zugleich das Metrum auf durch die Ergänzung „reines Herz“. Beim Korrektur-
durchgang seines Wiegenlieds (Margarethe Stein) op. 142 Nr. 1 vom N. Simrock 
Verlag auf einen vermeintlichen Textfehler hingewiesen, bei dem er ebenfalls Met-
rum und Schlussreim geändert hatte, verteidigte er diesen und bat, ihn stehen zu 
lassen: „[…] es hat sogar einen gewissen Reiz, daß die Symmetrie da durchbrochen 
ist!“; Brief vom 2. Januar 1916, in: Max Reger. Briefe an den Verlag N. Simrock, 
hrsg. von Susanne Popp (Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 18), Stutt-
gart 2005, S. 302. Der Verlag änderte die Stelle trotzdem. 
 26 Brief vom 27. Juni 1900 an Ella Kerndl, Max-Reger-Archiv, Meininger Museen.
 27 Brief vom 25. Januar 1900 an Anton Gloetzner, in: Juriaan H. Meyer, Max Reger. 




schaften einer zeitgenössischen Poesie, die Reger zur Vertonung inspi-
rierte. Und so wundert es nicht, dass er 1903, inzwischen schon auf 
über 100 Lieder zurückblickend, zufrieden feststellte: „Ich habe nun die 
Fähigkeit, alle erdenklichen psychologischen Vorgänge ganz erschöp-
fend in Lieder zu bringen, ganz erreicht.“28 
Hiermit ist aber auch eine Diskrepanz, die das Lied um 1900 ganz 
allgemein kennzeichnet, auf die Spitze getrieben. Mit der Darstellung 
innerer, intimer Vorgänge in öffentlichen Konzerten hat das Lied den 
Schutzraum privater Darbietungen verlassen und ist in einen Konflikt 
geraten, der bei Reger geradezu prototypisch anzutreffen und vermut-
lich mitverantwortlich für die Vernachlässigung seines Liedschaffens im 
Konzertleben ist. Schon damals erkannte der Kritiker Emil Bohn: 
Er konstruiert sich eine eigene Welt und kümmert sich keinen Deut darum, 
ob seine Reproduzenten und Hörer sich darin heimisch fühlen. Speziell auf 
dem Gebiete des Liedes schlägt er Pfade ein, die nur von einer ganz kleinen 
Minderheit seiner Mitmenschen betretbar sind. Wer seine Lieder singen will, 
der muß gegen alle Tücken der Rhythmik und Intonation gefeit sein und 
nebenbei die Fähigkeit besitzen, das eigene Ich zu Gunsten der oft bis zum 
Abenteuerlichen gehenden Ausdrucksweise zu opfern. Noch anspruchsvoller 
sind die Klavierbegleitungen; ein Virtuose von Fach kann damit allenfalls zu 
Rande kommen, der Dilettant wird ihnen rat- und hilflos gegenüberstehen. 
Auf Popularität haben die Regerschen Lieder nicht zu rechnen; als Sonder-
gut für Auserwählte ist ihnen vielleicht eine Zukunft beschieden.29 
Auch Reger selbst sah in dem Weg in die Innerlichkeit einer höchst per-
sönlichen Ausdruckswelt, der den Verzicht auf äußere Wirkungen bein-
haltet, einen Hinderungsgrund für die Verbreitung seines Liedschaffens: 
Ich weiß, es ist eine schwere Aufgabe mit solchen Liedern vor’s Publikum 
zu treten, da diese Lieder jedem „Reißereffekt“ so sehr absichtlich aus dem 
Wege gehen. Die Leute müssen sich eben daran gewöhnen.30
 28 Brief vom 8. Februar 1902 an Eugen Spitzweg, Bayerische Staatsbibliothek, Mün-
chen.
 29 Emil Bohn, Konzertkritik in der Breslauer Zeitung vom 14. Dezember 1903.
 30 Brief vom 16. Februar 1899 an den Münchner Sänger Joseph Loritz, in: Der junge 
Reger. Briefe und Dokumente vor 1900 (Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, 
Bd. 15), hrsg. von Susanne Popp, Wiesbaden u. a. 2000, S. 392.
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Nicht nur ein gesteigerter Subjektivismus zeichnet diese Texte der von 
Reger so geschätzten „Moderne“ aus. Auch sind sie durch eine gewollte 
Realitätsferne charakterisiert, die Jürgen Viering bei der Analyse eines 
Gedichts des von Reger sehr geschätzten Gustav Falke hervorhob: 
Von dem konkreten Moment des Erlebens wird hier vollständig abgesehen, 
geboten wird statt dessen ein Bild, das seine Künstlichkeit nicht verbirgt, 
sondern gerade zeigt. Diese Verfremdung ins ganz und gar Künstliche 
kommt zustande durch eine auf keine Wirklichkeit Rücksicht nehmende 
Stilisierung.31 
Ein typisches Beispiel bietet Waldseligkeit von Richard Dehmel, einem 
der faszinierendsten Vertreter unter den Dichterfürsten der Jahrhundert-
wende, der ebenso mit revolutionärer Arbeiterlyrik wie mit manchen als 
blasphemisch empfundenen Texten das prüde Bürgertum des Kaiser-
reichs schockierte, von Reger aber vor allem seiner intimen Impressivität 
wegen geschätzt wurde.32 Wie sehr das Gedicht den Nerv der Zeit traf, 
zeigt die Tatsache, dass Ernst Challiers Liederverzeichnis zwischen 1900 
und 190633 allein sechs Vertonungen verzeichnet, u. a. von Richard 
Strauss und Ludwig Thuille.
Das kurze zweistrophige Gedicht ist einfach und regelmäßig gebaut; 
es verlässt sein volksliedhaftes Ebenmaß nur in der Schlusszeile, die 
dadurch entsprechendes Gewicht erhält. In der ersten Strophe wird der 
Wald vor Anbruch der Nacht in einem realitätsfernen Szenario herauf-
beschworen; in der zweiten Strophe fügt sich das lyrische Ich in dieses 
Waldweben, ohne es in der geringsten Weise zu verändern. Das schöne 
 31 Jürgen Viering, Eine Pantomime der Sehnsucht. Über Gustav Falkes Zwei, in: 
Vom Naturalismus bis zur Jahrhundertmitte (Gedichte und Interpretationen, Bd. 5), 
hrsg. von Harald Hartung, Stuttgart 1983, S. 45.
 32 Reger schätzte Dehmel und stand mit ihm persönlich in Verbindung, und auch 
Arnold Schönberg stellte ihm zu seinem 50. Geburtstag das glänzende Zeugnis 
aus, dass „fast an jedem Wendepunkt meiner musikalischen Entwicklung ein 
Dehmel’sches Gedicht steht. Daß ich fast immer zu Ihren Tönen erst den neuen 
Ton fand, der mein eigener sein sollte“. Brief vom 16. November 1913, in: Joachim 
Birke, Richard Dehmel und Arnold Schönberg. Ein Briefwechsel, in: Die Musikfor-
schung 11/3 (1958), S. 285. 
 33 Ernst Challier, Großer Lieder-Katalog, sechster bis elfter Nachtrag der neuen 
Erscheinungen von Juli 1894 bis Juli 1906.
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Bild hat mehr als nur dekorative Funktion: Sein eigentlicher Gegenstand 
ist das innere Erleben, das von dem äußeren Vorgang ausgelöst wird. So 
werden Außen- und Innenwelten verbunden, Naturbild mit subjektivem 
Empfinden und seelischem Erleben gleichgesetzt. Diesem Text ist kein 
allgemeiner Sinn abzufragen, er „fordert vielmehr den Nachvollzug“, wie 
die Literaturwissenschaftlerin Elisabeth Höpker-Herberg am Beispiel 
eines Textes von Albert Mommsen herausstellte: 
Seine Rezeption soll jeweils in einem Akt der Wiederholung des vom Dich-
ter festgehaltenen Prozesses bestehen, in einer Aktualisierung dessen, was 
in Gestalt des Textes manifest geworden ist und ursprünglich eine Erfah-
rung des Dichters war.34 
Hiermit ist wohl das ausschlaggebende Kriterium für Regers Textwahl 
gegeben: Die Texte mögen heute zwar zum Teil befremden, doch hatten 
sie die Qualität, den Komponisten zum Nachvollzug der dichterischen 
Impressionen zu verleiten. Seine Umsetzung in die für geheime psychi-
sche Entwicklungen geeignetere Sprache der Musik bringt durch die 
Verunklarungsmöglichkeiten dieser Kunstdisziplin eine gewisse „Ver-
edelung“. Möglicherweise meinte Stefan Zweig diese Veredelung, als er 
am Ende seines Lebens auf seine frühen Gedichte und Regers Vertonun-
gen zurückblickte: 
Die unvermutetste Überraschung von allen jedoch war, daß Max Reger, 
neben Richard Strauss der größte damals lebende Komponist, sich an mich 
um die Erlaubnis wandte, sechs Gedichte aus diesem Bande [Silberne Sai-
ten] vertonen zu dürfen; wie oft habe ich seitdem eines oder das andere in 
Konzerten gehört – meine eigenen, von mir längst vergessenen und verwor-
fenen Verse durch die brüderliche Kunst eines Meisters hinübergetragen 
durch die Zeit.35
 34 Elisabeth Höpker-Herberg, „Ich lausche meiner obern Melodie“. Die dichterische 
Grunderfahrung Alfred Momberts in einem Gedicht aus dem „Denker“, in: Vom 
Naturalismus bis zur Jahrhundertmitte, wie Anm. 31, S. 91.
 35 Stefan Zweig, Die Welt von gestern. Erinnerungen eines Europäers, Stockholm 1944, 
S. 107. Zweig und Reger traten nicht nur brieflich miteinander in Kontakt, es ist 
nach einer Postkarte vom 15. April 1907 wohl auch zu einer Begegnung im Hause 
Reger in Leipzig gekommen (Postkarte im Stefan-Zweig-Archiv, Jewish National 
University Library, Jerusalem, Handschriftenabteilung).
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Anders als etwa Ludwig Thuille, der bei der Vertonung der Waldseligkeit 
die beiden Strophen voneinander absetzte, hat Reger in seinem Opus 62 
Nr. 2 genau den Vorgang der Verinnerlichung des Naturgeschehens in 
Musik gesetzt: Die vom Rauschen der Bäume inspirierte Klavierfigur 
wird durch das ganze Lied beibehalten, das lyrische Ich fügt sich in 
das Geschehen, ohne es zu ändern. Der hier gewählte Kunstgriff, den 
Goldgrund der Klavierbegleitung, die harmonisch kühn und impressio-
nistisch zart zugleich ist und die Grundstimmung des gesamten Lieds 
beherrscht, mit einer in Prosa geführten Singstimme zu kombinieren, 
die mit Dehnungen und Sprüngen, ausgefeilter Dynamik und von 
Rubati durchsetzt auf jede Nuance des Textes eingeht, zeichnet viele 
Lieder Regers aus; als typische Beispiele seien Aeolsharfe op. 75 Nr. 11 
von Hermann Lingg, Viola d’amour op. 55 Nr. 11 von Gustav Falke 
oder Flötenspielerin op. 88 Nr. 3 von Franz Evers genannt. Auch Otto 
Julius Bierbaum36 hat Reger mit verwandter Eindruckskunst inspiriert, 
von deren „ideale[r] Weichheit und Keuschheit“37 in den Texten Traum 
durch die Dämmerung, Flieder oder Frauenhaar er schwärmte, die in sei-
ner Musik eine ideale Entsprechung findet: In der irisierenden Chro-
matik, die durch die Tonarten gleitet, ohne ein Ziel zu erreichen; in der 
gummibandartigen Dehnung und Stauchung, mit denen die überwie-
gend metrisch gebundenen und strophisch geordneten Texte zu Prosa 
aufgelöst werden; in der intrikaten Struktur, die den Sänger allein lässt 
vor dem verschwommenen Hintergrund unabhängigen Rankenwerks. 
Als Inspirationsquelle bieten diese Texte viele sinnliche Reize: Schil-
lernde Farben, betäubende Düfte und verwirrende Klänge geben als 
Metaphern der Verunklarung Stichworte zu Regers verworrenen Linien 
 36 Nach der Vertonung von sechs Texten aus dessen Lyrikband Erlebte Gedichte stellte 
Reger sich dem Dichter aus Weiden „als eifriger und aufrichtigster Verehrer Ihrer 
Gedichte“ vor, dankte ihm für seine „prachtvollen Dichtungen“ und bot beschei-
den an, ihm bei Interesse seine Vertonungen zu schicken. Eine Antwort ist nicht 
bekannt, auch nicht, ob es später in München zu einer Begegnung kam; doch 
hielt Reger dem Dichter mit vier weiteren Texten die Treue. Möglicherweise war 
Bierbaum, der von den Komponisten der Münchner Schule hochgeschätzt wurde, 
durch Regers eigenmächtige Eingriffe in seine Texte verärgert. 




und harmonischen Lichtbrechungen. In dieser nächtlichen Kunstwelt 
spielt der Traum, Inbegriff einer schönen, realitätsfernen Kunstwelt, eine 
große Rolle; Mein Traum aus dem Anna Ritter gewidmeten Opus 31, 
aber auch Bierbaums Traum durch die Dämmerung aus Opus 35 sind 
Prototypen dieser subjektiven Lyrik, die nicht unter dem Gesichtspunkt 
von Geschmack oder Bildung, sondern vielmehr der Funktionalität zu 
beurteilen ist – als Quelle der musikalischen Inspiration.
Lieder des Trotzes
Diese Eindrucks- und Nervenkunst, die so perfekt zu Regers komposi-
torischen Kunstgriffen der Vieldeutbarkeit passt, liegt zwar einem Groß-
teil seines Liedschaffens zugrunde, daneben gibt es aber Texte, die eine 
explizitere, teilweise holzschnittartige Vertonung verlangen. Mit seiner 
„Fähigkeit, alle erdenklichen psychologischen Vorgänge ganz erschöp-
fend in Lieder zu bringen“, meinte Reger auch Beiträge zu ganz anderen 
Textkategorien, darunter ,Lieder des Trotzes‘, wie ich sie nennen möchte, 
die namentlich in der späten Weidener und der frühen Münchner Zeit 
anzutreffen sind. Schmied Schmerz op. 51 Nr. 5 (Bierbaum), Hymnus des 
Hasses op. 55 Nr. 1 (Morgenstern) oder Wehe! op. 62 Nr. 1 (Boelitz) ver-
lassen die Sphäre intimer Selbstaussage in Richtung kollektiver Mittei-
lung und sprengen mit ihrem Pathos den Rahmen des Liedhaften. Schon 
1895 hatte Reger an Ferruccio Busoni geschrieben: „Ibsen hat Recht, 
wenn er von unseren modernen corrumpierten Verhältnissen spricht. Der 
Schwindel blüht!“38 Nach hoffnungsvollen Anfängen war er damals in 
der mondänen Badestadt Wiesbaden zum gesellschaftlichen und künst-
lerischen Außenseiter geworden und in eine tiefe Lebenskrise geraten. Im 
Juni 1898 hatte er als gescheiterte Existenz nach Weiden ins Elternhaus 
zurückkehren müssen. Seine damaligen Lesevorlieben verraten, dass er 
in der Literatur suchte, was ihn selbst bewegte. Ibsens Wenn wir Toten 
erwachen oder Gerhard Hauptmanns Versunkene Glocke, in denen er 
„Ausblicke in bisher fast unentdeckte seelische Zustände und Konflikte“ 
 38 Brief vom 20. April 1895, in: Der junge Reger, wie Anm. 30, S. 236.
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fand,39 lagen ihm als Sujet ganz nah: Der Glockengießer Heinrich 
z. B. geht am Verlust seines Meisterwerks fast zu Grunde, ein seelischer 
Zustand, in den sich Reger gut hineinversetzen konnte. Nachdem Elsa 
von Bercken im Mai 1899 seine Werbung, der sie erst drei Jahre spä-
ter folgen sollte, abgelehnt hatte, empfahl er ihr die Lektüre von Hedda 
Gabler:40 Eine Generalstochter, ein begabter alkoholabhängiger Künstler, 
dessen Werk sie zerstört – die Entsprechungen sind nicht zu übersehen.
Aus den Liedern dieser ,wilden‘ Textkategorie kristallisieren sich zwei zen-
trale Themenbereiche heraus. Als Beispiel für  s o z i a l k r i t i  s c h e Texte 
sei Martin Boelitz mit seinem Band London. Soziale Gedichte genannt, 
dessen zweite Auflage der Dichter Reger widmete. Reger vertonte daraus 
zwei Texte; der pathetische Ausruf „Aber dann wehe, wehe der Macht“ 
am Ende der ersten und letzten Strophe von Wehe! op. 62 Nr. 1, aber auch 
der Sturm, der als wilder Geselle in Präludium op. 75 Nr. 1 heraufbe-
schworen wird, meinen den Sturm der Revolution, und Regers Vertonung 
schwächt mit kühner Harmonik, wuchtigen Akkorden, großen melodi-
schen Sprüngen und gemeißelter Rhythmik das wilde Aufbegehren der 
Dichterworte keineswegs ab. 
Wehe! (Martin Boelitz)
Dröhnende Hämmer  Schamlose Schönheit
in russiger Hand, mit leuchtendem Blick,
sprühende Funken  knisternde Seide,
verlodernder Brand, verzückte Musik;
keuchendes Drängen  purpurne Gürtel
bis tief in die Nacht, auf weissem Gewand,
[keuchende Brust  purpurne Gürtel
in endloser Qual]41 in zitternder Hand.
aber dann wehe, 
wehe der Macht! 
 39 Brief vom 1. Oktober 1900 an Ella Kerndl, Max-Reger-Archiv in den Meininger 
Museen.
 40 Brief vom 25. August 1899, in: Der junge Reger, wie Anm. 30, S. 426.
 41 Die beiden in eckige Klammern gesetzten Zeilen stehen weder im Gedichtband, 
noch in der Zeitschrift Gesellschaft (siehe oben) und fallen aus dem Reim- und 
Strophenschema; dass sie von Reger ergänzt wurden, ist nicht auszuschließen.
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Funkelnder Ampeln  Dröhnender Hämmer
verschatteter Schein, gewaltiger Takt,
trunkenes Toben,  hei, wie die Zange,
goldperlender Wein. die glühende packt!
Lächelnde Sünde  Surrende Räder –
in gleissendem Glanz, wann endet die Nacht?
heissa, Trompeten  Aber dann wehe,
zum Tanz, zum Tanz! wehe der Macht!
Fast selbstverständlich scheint es, dass ein Komponist wie Reger, 
dessen Leben sich nahezu ausschließlich um Musik drehte, auch die 
K ü n s t l e r p r o b l e m a t i k  zu einem zentralen Thema machte. 
„Wer Schönheit schafft, der leidet“, so formulierte der Dichter Wilhelm 
Weigand in seinem Gedicht Merkspruch (vertont als op. 75 Nr. 1) eine 
Auffassung, in der er mit vielen Literaten seiner Zeit übereinstimmte. 
Um 1900 kam der Künstlerroman in eine Hochblüte, Heinrich Mann, 
Arthur Schnitzler, Otto Julius Bierbaum u. a. thematisierten die gesell-
schaftliche Stellung und individuelle Problematik der Künstler und ihr 
Außenseitertum. Auch die Bekenntnislyrik der Zeit widmete sich dem 
Konflikt; ein Musterbeispiel bietet das Gedicht Der Narr op. 55 Nr. 5 
von Ludwig Jacobowski, das Reger – wie oben beschrieben – in einer 
Literaturzeitung gefunden hatte und das ihn dazu veranlasste, sich 
Lyrikbände des Dichters zu besorgen, der ihn derart faszinierte, dass 
er, selbst noch in Armut, Geld für seinen Grabstein stiftete. Jacobowski 
war selbst ein Außenseiter zwischen den Polen Deutschtum und Juden-
tum, hatte einen Roman, Werther, der Jude,42 verfasst, der die Ausgren-
zung der Juden im deutschen Kaiserreich behandelte, war Mitglied des 
„Vereins zur Abwehr des Antisemitismus in Berlin“ und Mitherausge-
ber der Zeitschrift Die Gesellschaft, der Reger viele Texte verdankte. 
Der Narr wird von ihm als Metapher für den Künstler verstanden, der 
die Gesellschaft unterhalten soll, aber von ihr ausgeschlossen bleibt.
 42 Dresden 1892.
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Der Narr (Ludwig Jacobowski) 
Keinen Vater, der das Kinn mir hebt,
keine Mutter, die das Haar mir streichelt,
keinen Freund, der mir am Herzen lebt,
keine Frau, die mir den Blick umschmeichelt!
Dennoch schicke ich mein Lachen aus,
und mit Lächeln wird es aufgenommen,
alle Thüren springen selbst heraus,
denn der Narr ist angekommen.
Aber wenn sich dann der Schwarm verlor,
heb’ ich meine Arme auf in Stöhnen;
was ich nachts mir in die Kissen schwor,
ist ein Hass, angeschwemmt von Thränen. 
Regers Vertonung ist grell und expressiv und wurde von der damaligen 
Kritik durchaus als Bekenntnis und „das Eigenwesen dieses vulkani-
schen Genies klar enthüllendes Gebilde“ verstanden.43 
Herausragend ist auch Jacobowskis Hymnus der Liebe, den Reger 
für Bariton und Orchester ganz zeituntypisch im August 1914, dem 
ersten Kriegsmonat, vertonte. Dessen frühes Gegenstück Hymnus des 
Hasses op. 55 Nr. 1 stammt von Christian Morgenstern und ist ein 
wildes Gedicht, dem Reger eine kühne Vertonung an die Seite stellt; 
dem „trägen Trotz stumpfer Geschlechter“ begegnet der Künstler mit 
„göttlichen Grimmes Odem“. Wem diese hochexpressive, doch hinter 
Metaphern verborgene Anklage des Künstlers gegen die teilnahmslose 
Mitwelt nicht deutlich genug ist, der sollte in Regers eigenen Worten 
nachlesen. Nach Hugo Wolfs Tod hatte er mehrere Monate seiner 
knappen Arbeitszeit in die Herausgabe von dessen Nachlass gesteckt 
und dazu eine flammende Anklageschrift, Hugo Wolfs künstlerischer 
Nachlass, verfasst. Das Schlusswort überlässt er Gustav Falkes Gedicht 
Die Peitsche euch!, dessen Pathos heute fast unerträglich wirkt. Mit 
dem verkannten und letztlich vernichteten Künstler Wolf, der trotz 
 43 Münchner Salonblatt 4. Jg. (1902), 16. Heft, S. 57; nach einem Liederabend mit 
Franz Bergen am 7. April 1902.
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aller Misserfolge jedes Zugeständnis an den Publikumsgeschmack 
und an Interpretengewohnheiten ablehnt, meinte Reger sich selbst. 
Humorvolle Lieder 
So wie in den Kammermusikwerken die oft wilden Eröffnungssätze und 
die melancholischen langsamen Sätze ein kontrastierendes Gegenstück 
in den  S c h e r z i  haben, so gibt es neben den lyrisch-seelenvollen und 
den trotzigen Liedern auch eine ganze Anzahl humoristischer Beiträge. 
Nach Sigmund Freud, Regers Zeitgenossen, ist der Witz „eigentlich nie 
tendenzlos“ und verfolgt fast immer eine Absicht.44 Dies findet man in 
Regers Liedern bestätigt; ob es sich mit Blick auf die adlige Offiziers-
verwandtschaft seiner Frau um eine weiße „Gans von Stande“ (in Zwei 
Gänse op. 55 Nr. 8 nach Julius Sturm), um einen unmusikalischen Sän-
ger (in Darum op. 75 Nr. 15 nach Sofie Seyboth) oder einen verblende-
ten Liebhaber (in Von der Liebe op. 76 Nr. 32 nach Franz Karl Ginzkey) 
handelt, zu gern nimmt Reger die Spezies Mensch und besonders eine 
Sorte, die nicht mehr jungen Frauen, aufs Korn. 
Stets wird die komische Wirkung mit musikalischen Mitteln, mit der 
Sprache seiner Instrumentalscherzi und Klavierhumoresken erreicht, u. a. 
durch Übertreibungen und komische Akzente mit unerwarteten rhyth-
mischen oder harmonischen Wendungen (z. B. Die bunten Kühe nach 
Gustav Falke op. 70 Nr. 4) und ungewohnten Intervallfolgen, Ornamen-
ten an unpassender Stelle oder Registerwechseln der Stimmlage. Zu den 
Vokabeln seines musikalischen Humors zählen auch Verkürzungen durch 
Auslassung logischer Schritte und blitzschnelle Umdeutungen, aber auch 
mechanische Wiederholungen. Hier versteht man, warum Reger in seinen 
Konzertprogrammen gerne Lieder und Instrumentalstücke mischte – die 
Dichterworte können manche instrumentale Merkwürdigkeit erklären. 
 44 Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten, Wien 1905, 
S. 146; vgl. auch Susanne Popp, „Sein Ernst ist schon bizarr genug.“ Regers musi-
kalischer Humor, in: Musikalische Moderne und Tradition. Internationaler Reger-
Kongress Karlsruhe 1998 (Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 13), Wiesba-
den 2000, S. 103–119.
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Auch inadäquater Ausdruck trägt zur komischen Wirkung bei, etwa 
die opernhafte Dramatik in dem Kinderlied Knecht Ruprecht nach Mar-
tin Boelitz op. 76 Nr. 50. Ein Meisterwerk für das Spiel mit der Naivität 
und absichtsvollen Schlichtheit unter einer nach Reger’schem Sprachge-
brauch „militärfrommen“ Maske ist Hat gesagt, bleibt‘s nicht dabei op. 75 
Nr. 12 auf einen Volksliedtext. Die Musik folgt der strophischen Anord-
nung des Textes, jedoch jeweils nur im volksliedhaften Beginn, dem 
eine nicht den Erwartungen entsprechende, raffinierte Fortsetzung und 
Steigerung bis zur Schlusspointe, einschließlich des immer lebhafter 
werdenden Nachspiels, folgt. Eine ähnliche Mischung von vorgeblicher 
Naivität und Raffinesse charakterisiert auch das Lied Der bescheidene 
Schäfer op. 97 Nr. 4 (Christian Felix Weisse). Am Text entlang kom-
poniert kann sich der harmlose Text zur Buffoszene oder besser zur 
Pa rodie einer Opernszene steigern. Hier ist die äußere Wirkung durch-
aus berechnet, der pointierte, oft durch Pausen abgesetzte Schluss nähert 
sich soweit dem ,Reißereffekt‘, als es Reger eben möglich war. Auf diese 
Weise „veräußerlicht“ wurden einige dieser Lieder schon zu Lebzeiten 
Erfolgsnummern und mussten in den Konzerten wiederholt werden. 
Lieder im Volkston
Eine letzte Kategorie von Liedern, mit denen Reger vielleicht die Diskre-
panz zwischen Intimität und öffentlicher Wirkung überwinden wollte, 
waren die Lieder im Volkston. Nicht nur, um den Vorwurf der Unspiel-
barkeit und Unverkäuflichkeit seiner Lieder außer Kraft zu setzen, ent-
standen über Jahre hinweg 60 Schlichte Weisen op. 76, mit denen der 
Komponist „dem deutschen Volke so nach u. nach eine große Samm-
lung von möglichst einfachen u. doch aristokratischen Gesängen mit 
selbstredend leichtester Klavierbegleitung geben“45 geben wollte.
Das Thema Volkslied war schon für den jungen Reger wichtig gewesen; 
zahlreiche 1898 und 1899 entstandene Volksliedbearbeitungen für Chöre 
zeigen sein Prinzip, die schlichten Melodien mit anspruchsvoller Harmo-
nik und auch in den Nebenstimmen interessanter Stimmführung anzu-
 45 Brief vom 19. März 1904 an Theodor Kroyer, Staatliche Bibliothek Regensburg.
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reichern. Als Vorlagen hatte er überwiegend Volkslieder gewählt, die von 
Ludwig Erk und Franz Böhme im Deutschen Liederhort mit akribischer 
philologischer Sorgfalt gesammelt worden waren. In den Schlichten Weisen 
dagegen bevorzugte er Texte im Volkston, d. h. Kunstlyrik nicht  v o m 
sondern  f ü r s  Volk, für Familien, auch für Kinder – wie Du meines Her-
zens Krönelein von Felix Dahn, Der gute Rat des Rokokodichters Georg 
Schatz, Klein Marie von Johannes Trojan oder auch Mariae Wiegenlied von 
Martin Boelitz, das zum einzigen Hit in seinem Œuvre avancierte und 
auch Zeiten weitgehender Vergessenheit überlebte. Die Entstehungsge-
schichte der Schlichten Weisen op. 76 macht deutlich, dass der Komponist 
der Komplexität und Vieldeutbarkeit erst durch ein Preisausschreiben, das 
er im Übrigen nicht gewann, zu diesem einfachen Volkston fand. Auch 
dieser ist bei ihm intim und innig; das Lied Du meines Herzens Krönelein 
op. 76 Nr. 1 nach Felix Dahn macht dies gerade im Vergleich mit Richard 
Strauss’ höchst artifizieller Vertonung deutlich. Regers 1903 komponierter 
Wettbewerbsbeitrag Waldeinsamkeit op. 76 Nr. 3 (Volkslied aus Franken) 
kommt dem Ideal eines Volkslieds recht nahe; es ist ein einfaches Stro-
phenlied mit akkordischer Begleitung und periodischer Singstimme, die 
durch die einfache Klavierbegleitung verdoppelt wird; doch bleiben der-
artige Beispiele Ausnahmeerscheinungen, während Mischformen, die eine 
Naivität oft nur vortäuschen, überwiegen. Der verliebte Jäger op. 76 Nr. 13 
nach Martin Boelitz etwa beginnt mit der Maske des romantischen Lie-
des, mit ostinater Begleitfigur und Reiterrhythmus, darüber einem Horn-
motiv mit Echowirkung; umso überraschender und farbenreicher bricht 
der kontrastierende, zum Schluss hin immer lebhaftere Abschnitt mit der 
Spielanweisung „sempre con pedale“ in diese Idylle. An diesen Liedern 
lässt sich nicht mehr kritisieren, dass Reger sich „eine eigene Welt“ kon-
struiere und sich „keinen Deut darum“ kümmere, „ob seine Reproduzen-
ten und Hörer sich darin heimisch fühlen“.46 Doch auch wenn der Stil 
unverkennbar „regerisch“ bleibt, offenbart sich die eigene Persönlichkeit 
nicht mehr so unverwechselbar wie in den lyrischen Impressionen oder 
expressiven Ausbrüchen seiner Gesänge um 1900. 
 46 Wie Anm. 28.
Wechselwirkungen: Max Reger und die Literatur seiner Zeit
99
Analogien 
Mit zwei kurzen, aber aufschlussreichen Beispielen möchte ich der Frage 
nach Regers Rolle als literarisches Sujet seiner Zeitgenossen nachgehen, 
wobei sich das eine Beispiel auf Regers Werk in seiner fremden Neu-
artigkeit und Emotionalität, das andere auf die Person des Komponis-
ten und seine musikgeschichtliche Stellung in einer Zeit des Umbruchs 
bezieht. 
In Hermann Hesses 1906 in München geschriebenem Essay Eine 
Sonate geht es um eben jenen Nachvollzug, den auch die Gedichte der 
Moderne fordern. Zwar ist in Hesses Essay die Rede von einer Klavier-
sonate, weil er für seine Botschaft nur einen einzelnen Interpreten benö-
tigte, doch handelt es sich mit größter Wahrscheinlichkeit um Regers 
berühmte Violinsonate C-Dur op. 72, seine Kampfansage an Kritik und 
Mitwelt aus der Zeit seines Hugo-Wolf-Aufsatzes. Reger selbst fühlte sich 
zweifellos angesprochen und forderte seine Verleger am 4. März 1907, 
dem Erscheinungstag des Hesse-Textes im Simplizissimus, auf: „Bitte, 
lest sicher im soeben erschienenen Simplizissimus das Essay Eine Sonate 
von Herm. Hesse! Es ist No. 49.“47 
Die Protagonistin Hedwig Dillenius ist mit einem rechtschaffenen, 
aber unsensiblen Mann verheiratet; als ihr Bruder Ludwig, ein Künst-
ler, dem Ehepaar eines Abends die neue Sonate eines Komponisten 
namens Reger vorspielt, scheiden sich die Geister. Während ihren Mann 
die Musik nicht berührt, fühlt sich Hedwig in eine Traumwelt versetzt 
und das Gehörte verschmilzt mit einer magischen und phantastischen 
Innenwelt: 
Bald aber spürte sie in der ungewohnten Musik einen starken und fei-
nen Geist, der sie mitnahm und ihr Flügel gab, daß sie über Klippen und 
unverständliche Stellen hinweg das Werk begreifen und erleben konnte.48 
 47 Postkarte in: Max Reger. Briefe an die Verleger Lauterbach & Kuhn, Teil 2 (Ver-
öffentlichungen des Max-Reger-Instituts, Bd. 14), hrsg. von Herta Müller, Bonn 
1998, S. 269.
 48 Hermann Hesse, Eine Sonate, zitiert nach der Taschenbuchausgabe Musik, Betrach-
tungen, Gedichte, Rezensionen und Briefe, hrsg. von Volker Michels, Frankfurt am 
Main 1986, S. 39–44, hier S. 42.
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Mit Nachvollziehen, Begreifen und Erleben ist jener Aneignungspro-
zess, den die Textdichter der Moderne von ihren Rezipienten verlangten, 
umgekehrt auf die Musik gerichtet. Auch Hermann Hesses Erzählung 
ist Nervenkunst, die den feinsten Schwingungen nachgeht und das Zer-
bröckeln einer Ehe auf subtile Weise formuliert. 
Ein zweites, ganz anderes Beispiel bietet Max Brods Roman Tycho 
Brahe; er gibt ein eindrucksvolles Charakterbild Regers und veran-
schaulicht in dichterischer Form dessen Stellung zwischen Tradition 
und Moderne. Brod hatte als Jüngling Ende 1910 Reger in Prag anläss-
lich einer Konzertreise erlebt. Auf dem Programm hatte die monumen-
tale zweiklavierige Introduktion, Passacaglia und Fuge op. 96 von 1906 
gestanden, die an die Grenzen der Tonalität führt; nicht umsonst wurde 
das Werk im ersten Jahr des berühmten Wiener „Vereins für musikali-
sche Privataufführungen“ um Arnold Schönberg gleich dreimal hinter-
einander aufgeführt, mit einer leider verschollenen Einführung Anton 
von Weberns. Doch auch wenn sich die Klänge vom tonalen Zentrum 
denkbar weit entfernen, hielt Reger an diesem Bezugssystem fest und 
nutzte es zu moderner Vieldeutbarkeit.49 
In seiner Autobiographie Streitbares Leben hat Brod die Tage mit 
Reger in Prag geschildert. Dieser befand sich nach der wenig erfolg-
reichen Leipziger Uraufführung seines Klavierkonzerts in bedenk-
lich labilem Seelenzustand, betrank sich hemmungslos und verfiel in 
peinliche öffentliche Tränenausbrüche; abends auf dem Podium spielte 
er dann aber, zu Brods größter Überraschung, mit „gottergriffener 
Innerlichkeit“.50 Der Eindruck der Persönlichkeit war so stark, dass 
Brod sie in seinem Romanhelden Tycho Brahe51 verarbeitete, dessen zen-
trales Thema die tiefgreifende Änderung des Weltsystems um 1600 ist, 
als das geozentrische Weltbild des Ptolemäus durch das heliozentrische 
 49 Vgl. Susanne Popp, Bindung und Freiheit: Zu Max Regers Introduktion, Passa-
caglia und Fuge für zwei Klaviere, in: Rezeption als Innovation. Untersuchungen 
zu einem Grundmodell der europäischen Kompositionsgeschichte. Festschrift Friedhelm 
Krummacher zum 65. Geburtstag, hrsg. von Bernd Sponheuer, Siegfried Oechsle 
und Helmut Well (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 46), Kassel u. a. 
2001, S. 429–447.
 50 Max Brod, Streitbares Leben 1884–1968, München u. a. 1969, S. 253–258.
 51 Max Brod, Tycho Brahes Weg zu Gott, o. O. 1915.
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verdrängt wurde. Die beiden Protagonisten Tycho Brahe (1546–1601) 
und der um eine Generation jüngere Johannes Kepler (1571–1630), dem 
Brod Züge des jungen Einstein gab, reagieren unterschiedlich auf die 
Theorien von Kopernikus, der als erster die zentrale Stellung der Erde 
im Mittelpunkt des Weltalls in Frage gestellt hatte. Tycho Brahe, der 
herausragende Astronom, der vor Erfindung der Linse und des Teles-
kops mit jahrzehntelangen Präzisionsmessungen selbsterfundener Groß-
instrumente die Bahnen der Himmelkörper beobachtet hatte und der 
Überzeugung war, dass wissenschaftlicher Fortschritt nur durch immer 
genaueres Nachmessen und ständiges Nachprüfen möglich sei, misstraute 
dem heliozentrischen Weltbild des Kopernikus, das fälschlich noch von 
Kreisbahnen statt von Ellipsen ausging. Stattdessen entwickelte er einen 
Kompromiss, nach dem die Erde im Zentrum des Weltalls ruht, um die 
Mond und Sonne kreisen, während alle übrigen Himmelskörper sich 
um die Sonne drehen; er hielt also teilweise an der alten Weltsicht fest 
und wandte sich teilweise der neuen zu. Kepler dagegen war als Mathe-
matiker durch und durch davon überzeugt, dass die Grundlagen der 
Natur auf mathematischen Beziehungen beruhen. Brod schildert ihn 
als Neuerer, als Mann von ganz umstürzender Denkart, ohne Furcht 
vor einem radikalen Wandel aller Vorstellungen. So bekannte er sich 
schließlich ohne Einschränkung zum neuen heliozentrischen Weltbild. 
Die Voraussetzung dazu hatte ihm allerdings Tycho Brahe gegeben; erst 
als Kepler als Hofmathematiker in Prag dessen jahrzehntelange Mess-
ergebnisse auswerten konnte, gelang ihm der mathematische Nachweis; 
mit den von ihm formulierten Gesetzen wird ein neues Zeitalter einge-
leitet. 
Brod verleiht der Gestalt Tychos durchaus Reger’sche Züge. Als 
moderner Manager und befähigter Verwalter seines Ruhms litt dieser 
unter der zwanghaften Vorstellung, ein großes Werk als Denkmal gegen 
die Vergänglichkeit zu setzen und in alle Welt zu verbreiten, wozu er eine 
Korrespondenz immensen Ausmaßes mit Interpreten, Veranstaltern, 
Verlegern, Dichtern und Kritikern unterhielt. Tycho stöhnt entspre-
chend unter „seiner ‚herkulischen Arbeit‘, die Pflichten des Lebens mit 
denen der Forschung zu vereinen.“52 Beseelt von wilhelminischer Leis-
 52 Ebd., S. 43.
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tungsethik erwartete Reger von seinen Brief- und Geschäftspartnern die 
gleiche Pflichterfüllung und mahnte nach Kurzem die Antworten an. 
Vor allem seine Verleger hatten unter dieser Ungeduld zu leiden, die 
ihn jede Art von Verspätung und organisatorischer Ungenauigkeit als 
persönliche Kränkung empfinden ließ. Tycho hat ganz ähnliche Eigen-
schaften; in einer Szene bestaunt Kepler seine
[…] riesenhafte Korrespondenz; […] Das wolle nun alles gewissenhaft 
behandelt und möglichst mit der nächsten Postgelegenheit beantwortet 
sein. Allerdings wachse einem solche Arbeit manchmal bei allem Fleiße 
über den Kopf […]. Für mich aber, ganz im stillen, finde ich, daß jede 
Art von Unordnung im Verkehr mit Menschen, so auch im Briefwechsel, 
eine Bequemlichkeit ist, die man sich auf Kosten anderer gestattet. Man 
bedenkt dann nicht, aus Leichtsinn, oder hat gar nicht die Kraft sich vor-
zustellen, wie sehr man den anderen kränkt und hemmt und seiner Energie 
beraubt, indem man ihn auf eine Antwort, die zu erwarten er berechtigt 
ist, Gott weiß wie lange warten läßt. Ich finde das rücksichtslos, ich finde 
es ungütig.53
Vor allem die Szene des „öffentlichen Leidenschaftsausbruchs“ hat ihren 
Niederschlag in Brods Roman gefunden: Tycho spricht mit vom Wein 
gelöster Zunge, ohne „Gefühl für die Unschicklichkeit seines Ausbru-
ches an diesem Ort“;54 dabei kommt die Besessenheit, sein Werk vollen-
den zu müssen, und zugleich die Furcht, hierzu nicht ausreichend Zeit 
zu haben, zum Ausdruck, die auch für Reger typisch ist. Als eigentliche 
Parallele deutet Brod die Zeitenwende 1600 und 1910; denn um einen 
Umbruch der Systeme geht es auch um 1910 in den Naturwissenschaf-
ten und in der Kunst, ob es sich um die Relativitätstheorie, die abstrakte 
Malerei oder die atonale Musik handelt. Vor diesem Hintergrund ist 
„Tycho-Reger“ der Traditionserweiterer, „Kepler-Einstein-Schönberg“ 
der Erneuerer. Die Ironie der Geschichte will es, dass der Traditionser-
weiterer das neue Weltsystem zwar nicht anerkennt, es aber mit seinem 
Werk vorbereitet. 
Eine Übertragung der Analogien zwischen Dichtung und Musik im 
Maßstab 1 : 1 ist nicht möglich und als analytisches Handwerkszeug 
 53 Ebd., S. 38 und 40.
 54 Ebd., S. 61.
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auch zu Recht umstritten. Vielmehr wollte ich mit diesen Streiflichtern 
zu einer Reise über die Grenzen der Einzeldisziplinen hinaus verführen 
und dabei versuchen, manchen Aspekt der einen durch die brüderliche 
Kunst der anderen Sparte verständlicher werden zu lassen. 
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„Ich gebe der Welt 500 Jahre, bis wieder ein Werk  
wie die Meistersinger geschaffen wird.“
Anmerkungen zu Max Reger und Richard Wagner1
Kurt Seibert
Das Hamburger Fremdenblatt berichtet in einer Notiz vom 19. Mai 1916 
unter der Überschrift „Max Reger über Richard Wagner“: 
Bekanntlich stand der eben verstorbene Meister von Kindesbeinen an bis 
zu seinem Ende unter dem beherrschenden Einfluß J. S. Bachs, aber für die 
gewaltigen, durch Wagner gewonnenen Errungenschaften hatte er doch 
ein offenes Ohr und Herz. Besonders konnte er ärgerlich werden, wenn der 
oder jener – eine Lieblingswendung Regers – ihm zu schmeicheln wähnte 
mit dem Versuche einer Verkleinerung Wagners, dessen Größe er zuerst 
als 15jähriger Knabe in Bayreuth kennengelernt hatte. Zu einem solchen 
Naseweis äußerte er einst in München: „Was für einen Unsinn sagen Sie 
da? Ich gebe der Welt 500 Jahre, bis wieder ein Werk wie ‚Die Meistersin-
ger‘ geschaffen wird.“ Ebenso wenig ist der „Ring“ in seiner Gesamtform 
auf dem Weg zum Grabe. Trotz unserer Vertrautheit mit seinen Werken 
stehen wir dem Riesen doch noch zu nahe, um ihn voll zu würdigen. Er ist 
wie ein großer Berg, dem wir zu nahe sind, um seine Macht, seinen Umriß, 
seine Schönheit zu würdigen. Außerdem stehen kleinere Hügel noch im 
Wege. 
Max Regers Klavierlehrer Adalbert Lindner erinnert sich:
[…] daß mein Schüler damals auch zu den Werken Richard Wagners sich 
mächtig hingezogen fühlte. Ich selbst bot hiezu keinen direkten Anlaß, 
da ich wegen zu fürchtender Zersplitterung Bearbeitungen Wagnerscher 
Opernstücke in meinem Unterrichtsplan nicht einzuführen wagte. – 
Aber Regers Vater, ein großer Verehrer Wagnerscher Kunst, besaß eine 
Reihe von Klavierauszügen und Transskriptionen, die mein Schüler für 
sich studierte. Als er nun im August 1888 in Bayreuth mit seinem Onkel 
J.  B.  Ulrich aus Wien auch noch Parsifal und die Meistersinger hören 
durfte, da hatte seine Begeisterung für den Heros von Bayreuth den Siede-
punkt erreicht, und mit wachsender Leidenschaft versetzte sich sein rast-
 1 Mein besonderer Dank gilt Dr. Jürgen Schaarwächter vom Max-Reger-Institut, 
Karlsruhe, für vielfältige Anregungen und Hilfestellungen.
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loser Geist in diese ungeahnt neue Tonwelt. Wenn dann oft mißmutige 
Stunden über ihn kamen […], dienten ihm die Klavierauszüge Wagners, 
wie besonders die Lektüre der großen Wagnerbiographie von K. F. Gla-
senapp, die die Bibliothek von Regers Vater zierte, als willkommene Sor-
genbrecher.2
Max Reger wurde im Jahr des Richtfestes des Bayreuther Festspielhau-
ses im etwa 30 Kilometer entfernten Brand im Fichtelgebirge geboren, 
im Todesjahr Wagners war er zehn Jahre alt. Er lernte also Richard 
Wagner, anders als Johannes Brahms, mit dem er korrespondierte, nicht 
mehr persönlich kennen. Wagners Musik war aber in aller Munde, in 
der Kleinstadt Weiden ebenso wie im mondänen Kulturzentrum Mün-
chen, und dass die sukzessive erscheinende, am Ende sechsbändige 
Wagner-Biographie von C. F. Glasenapp schon die Bibliothek eines 
einfachen Lehrers in der Provinz zierte, mag dies nur unterstreichen. 
Wohl kein Künstler und Musikliebhaber dieser Zeit konnte sich der 
Faszination entziehen, die dieser Komponist und seine Werke ausüb-
ten. 
Der Besuch der Bayreuther Festspiele hat nachhaltige Spuren im 
Leben Max Regers hinterlassen: Die ihn tief bewegende und erschüt-
ternde Aufführung des Parsifal und der Meistersinger im Jahr 1888 ließen 
seinen Entschluss reifen, Komponist zu werden. Für Elsa von Bagenski, 
seine spätere Frau, gab das Erlebnis des „Karfreitagszaubers“ im Jahre 
1902 den Ausschlag, dem Werben Max Regers nachzugeben: „[…] in 
der Karfreitagsszene stieg mir die Erkenntnis auf, daß es etwas Erheben-
des sein müßte, eines großen Musikers Frau zu werden.“3 
Doch zurück zum Jahr 1888: Reger legt Adalbert Lindner seine ersten 
Kompositionen vor, dieser schickt sie an den berühmten Musikgelehrten 
Hugo Riemann und berichtet ihm auch von dem großen Eindruck, den 
Wagners Musik auf seinen Schüler gemacht hatte. Dieser antwortete in 
professoraler Pose: 
 2 Adalbert Lindner, Max Reger: ein Bild seines Jugendlebens und künstlerischen Wer-
dens, 3. erweiterte und ergänzte Auflage, Regensburg 1938, S. 47 f.
 3 Elsa Reger, Mein Leben mit und für Max Reger. Erinnerungen von Elsa Reger, Leipzig 
1930, S. 27.
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Dazu aber muß ich den guten Rath fügen, daß Herr Reger zuerst und vor 
allem sich in der Melodieentwicklung übt. Möge er Lieder, Kammerstücke, 
Quartettsätze, besonders Adagios (ohne Variationen) schreiben, um etwas 
längeres denken zu lernen als Motive von vier Takten. Bayreuth ist Gift 
für ihn.4
Max Reger wird Schüler von Hugo Riemann und schreibt im Dezember 
1888 seinem künftigen Lehrer: 
Ich war wirklich daran, über R. W ag n e r die Klassiker hintanzusetzen, 
so sehr ich auch sonst B e e t h o v e n hochhielt. Umso dankbarer muß ich 
Ihnen deshalb sein, mir den rechten Weg gewiesen zu haben.5
Er lebt und studiert anfangs zusammen mit anderen Schülern im 
Hause Riemanns in Sondershausen und gerät unter den Einfluss der 
Riemann’schen Musikästhetik und Lebensart. „Mit Hr Dr [Riemann]“, 
schreibt er an Adalbert Lindner, „ist sehr gut verkehren. Nur muß 
man eben die  a l l e r f e i n s t e n  A n s i c h t e n  in  a l l e n Din-
gen haben, – sonst macht man sich unsterblich lächerlich.“6 Auch seine 
Ansichten über die Musik ändern sich unter dem beherrschenden Ein-
fluss des Musikpapstes und Wagner-Gegners Riemann: 
Er [ein Mitschüler] hat ja eine Motette geschrieben, die aber  e x t r e m 
wagnerisch. O Gott eine Motette wagnerisch. Daß doch diese Kerls nie-
mals gescheid werden u[nd] an den Musikgottvater auch mal glauben 
anstatt sich dem Musiksatan zu ergeben. Es kommt mir vor wie eine Sünde 
auf  u n s e r e  Meister noch solches Zeug zu spielen. Von der Kunst Bachs, 
von dem Idealismus Beethovens haben die Kerls keine Idee. Zu bedauern!7
 4 Hugo Riemann an Adalbert Lindner, Hamburg am 26. November 1888, abge-
druckt in: Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor 1900, hrsg. von Susanne 
Popp, Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, S. 42.
 5 Brief Regers an Hugo Riemann, Weiden am 5. Dezember 1888; abgedruckt in: 
Ebd., S. 43.
 6 Reger an Adalbert Lindner, Sondershausen am 6. Juli 1890; abgedruckt in: Ebd., 
S. 69.




Die Fortentwicklung der Oper nach Wagner sieht Reger in dieser Zeit 
allenfalls in einer Synthese von Wagner und Gluck. Es müsse eben ein 
Alexander kommen, um den „gordischen Knoten“ zu durchschlagen. In 
einem anderen Brief beklagt er die zu üppige Besetzung der modernen 
Orchester mit Blechbläsern: 
Die gemeinen Cornets, Tuben! Tuben gehören mal nicht ins Symphonie 
Orchester! Warum erdrückt man alle  i n s t r u m e n t a l e  F a r b e 
durch wahnsinniges Blech!8
Diesen Aussagen haftet etwas Altkluges, aber auch eine gewisse Ironie 
an, und man meint, einen Widerstand gegen eine Vereinnahmung durch 
die Lehre und den Einfluss Riemanns zu spüren, von dem Reger sich ja 
später zu befreien suchte, was von Riemann nicht unbemerkt blieb und 
zu Gegenreaktionen und zur gegenseitigen Entfremdung führte – wenn 
es je eine echte Übereinstimmung der beiden so unterschiedlichen Cha-
raktere gegeben haben sollte. Max Reger legte doch eigentlich nie Wert 
auf „allerfeinste Ansichten“, wenngleich später hinter seiner jovialen 
und manchmal derb volkstümlichen Ausdrucksweise, wie es scheinen 
will, eine sehr elitäre Grundhaltung steht und eine Abneigung dagegen, 
mit nicht kompetenten oder für gleichwertig empfundenen Gesprächs-
partnern anspruchsvolle Themen zu erörtern. Aber die „Kerls“ – es sind 
Hamburger Mitschüler –, ergeben sich diese wirklich widerstandslos 
und unbelehrbar dem „Musiksatan“ Wagner, und wer ist eigentlich der 
„Musikgottvater“? Ist es Bach oder Riemann?
Das Ausnahmetalent Max Reger, wie wir heute sagen würden, wird, 
ohne es eigentlich zu wollen, Partei im Kulturkampf um die richtige 
Ästhetik, wie er von Hugo Riemann und Eduard Hanslick betrieben 
wird. Für Riemann geht es dabei um eine Definition des Kunstwerks, 
die wissenschaftlichen Kriterien standhält. Sein Referenzkomponist ist 
Johannes Brahms. Michael Arntz hat in einem Aufsatz „Nehmen Sie 
Riemann ernst“ dessen grundsätzliche Position so beschrieben: 
 8 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden am 20. Juli 1891; abgedruckt in: Ebd., 
S. 106.
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Der Hörer erlebt den I n h a l t von Musik passiv, „ohne aktive Beteiligung 
des Geistes“, und Tonhöhe, Tonstärke und die Veränderungen dieser bei-
den Parameter vermitteln diesen Inhalt. Diese drei Faktoren bezeichnet 
Riemann als elementar. Komplementär dazu konstituieren Rhythmus und 
Harmonik die „musikalische F  o  r  m“, die letztlich „erst die Musik zur 
Kunst erhebt“; sie wird aktiv rezipiert.9
In der Konsequenz fordert Riemann eine umfassende musikalische 
Bildung von Musikern wie Hörern und liefert mit seinen musiktheo-
retischen und musikpraktischen Beiträgen, die er dogmatisch „Kate-
chismen“ nennt – so zum Beispiel seine Phrasierungslehre –, Hilfestel-
lungen, Musik besser verstehen zu können. 
Ein weiterer Kombattant dieses Kulturkampfes ist Friedrich Nietz-
sche. Ursprünglich begeisterter Wagnerianer, wendet er sich von die-
sem später ab – er spricht dann von einer Krankheit, die er überstan-
den habe – und beschreibt das ästhetische Dilemma der Kunst mit den 
Worten: 
Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr 
stark, aber undeutlich, „unendliche Melodie“ genannt wird, kann man 
sich dadurch klar machen, daß man in’s Meer geht, allmählich den 
sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich endlich dem Elemente 
auf Gnade und Ungnade übergiebt: man soll schwimmen. […] Richard 
Wagner wollte eine andre Art Bewegung, – er warf die physiologische 
Voraussetzung der bisherigen Musik um. Schwimmen, Schweben – nicht 
mehr Gehen, Tanzen … Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt. 
Die „unendliche Melodie“  w i l l  eben alle Zeit- und Kraft-Ebenmäs-
sigkeit brechen, sie verhöhnt sie selbst mitunter […]. Aus einer Nachah-
mung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks entstünde eine 
Gefahr für die Musik, wie sie grösser gar nicht gedacht werden kann 
– die vollkommne Entartung des rhythmischen Gefühls, das C h a o s 
an Stelle des Rhythmus … Die Gefahr kommt auf die Spitze, wenn 
sich eine solche Musik immer enger an eine ganz naturalistische, durch 
kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebärdenkunst 
 9 Michael Arntz, „Nehmen Sie Riemann ernst?“ Zur Bedeutung Hugo Riemanns für 
die Emanzipation der Musik, in: Hugo Riemann (1849–1919). Musikwissenschaft-
ler mit Universalanspruch, hrsg. von Tatjana Böhme-Mehner und Klaus Mehner, 
Köln/Weimar/Wien 2001, S. 14.
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anlehnt, die W i r k u n g will, nichts mehr … Das espressivo um jeden 
Preis und die Musik im Dienste, in der Sklaverei der Attitüde – d a s  i s t 
d a s  E n d e.10
Polemisch und verletzend für Johannes Brahms ergreift Nietzsche aber 
auch Partei für die Neudeutschen: 
Die Sympathie, die Brahms unleugbar hier und da einflösst, ganz abgese-
hen von jenem Partei-Interesse, Partei-Missverständnisse, war mir lange ein 
Räthsel: bis ich endlich, durch einen Zufall beinahe, dahinter kam, dass er 
auf einen bestimmten Typus von Menschen wirkt. Er hat die Melancholie 
des Unvermögens; er schafft  n i c h t  aus der Fülle, er  d u r s t e t  nach 
der Fülle. Rechnet man ab, was er nachmacht, was er grossen alten oder 
exotisch-modernen Stilformen entlehnt – er ist Meister in der Copie –, so 
bleibt als sein Eigenstes die  S e h n s u c h t … Das errathen die Sehnsüch-
tigen, die Unbefriedigten aller Art. Er ist zu wenig Person, zu wenig Mit-
telpunkt … Das verstehen die „Unpersönlichen“, die Peripherischen, – sie 
lieben ihn dafür. In Sonderheit ist er der Musiker einer Art unbefriedigter 
Frauen. Fünfzig Schritt weiter: und man hat die Wagnerianerin – ganz wie 
man fünfzig Schritt über Brahms hinaus Wagner findet […].11
Brahms definierte seine persönliche und künstlerische Position mit 
Würde – seine Polemik gegen Anton Bruckner zeigt aber auch, dass 
er keinesfalls um des lieben Friedens willen indifferent blieb, was seine 
Aussagen über Richard Wagner authentisch und von politischen Rück-
sichtnahmen unabhängig erscheinen lässt: 
Nietzsche hat einmal behauptet, daß ich nur durch einen Zufall berühmt 
geworden sei: Ich sei von der Anti-Wagnerpartei als Gegenpapst nötig 
gebraucht worden. Das ist natürlich Unsinn: ich bin keiner, der dazu taugt, 
an die Spitze irgendeiner Partei gestellt zu werden, denn ich muß meinen 
Weg allein und in Frieden gehen und hab’ ihn auch nie mit einem ande-
ren gekreuzt. Aber mit Bruckner stimmt das. Nach Wagners Tode nämlich 
brauchte jetzt natürlicherweise s  e  i  n  e Partei einen Papst, und sie hat-
ten eben keinen Besseren als Bruckner. Glauben Sie denn, daß ein Mensch 
 10 Friedrich Nietzsche, Nietzsche contra Wagner, in: Nietzsche. Werke. Kritische 
Gesamtausgabe. Sechste Abteilung, dritter Band, hrsg. von Giorgio Colli und Maz-
zino Montinari, Berlin 1969, S. 419 f.
 11 Friedrich Nietzsche, Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem, in: Ebd., S. 41 f.
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unter dieser unreifen Masse auch nur das Geringste von diesen symphoni-
schen Riesenschlangen begreift, und glauben Sie nicht auch, daß ich der 
Musiker bin, der heute Wagners Werke am besten versteht und jedenfalls 
besser als irgendeiner seiner sogenannten Anhänger, die mich am liebsten 
vergiften möchten? Ich habe es einmal zu Wagner selbst gesagt, daß ich 
heute der beste Wagnerianer bin. Halten Sie mich für so beschränkt, daß 
ich von der Heiterkeit und Größe der „Meistersinger“ nicht auch entzückt 
werden könnte? Oder für so unehrlich, meine Ansicht zu verschweigen, daß 
ich ein paar Takte dieses Werkes für wertvoller halte als alle Opern, die 
nachher komponiert wurden? Und ich ein Gegenpapst? Es ist ja zu dumm!12
Der Kulturkampf der Brahms-Anhänger, denen Reger zugerechnet 
wurde, und der Neudeutschen, also in erster Linie Richard Wagner, Hec-
tor Berlioz und Franz Liszt, aber auch Richard Strauss, wurde nicht in 
erster Linie von den Komponisten und schon gar nicht von den Leitbil-
dern Brahms, Reger, Strauss, Wagner betrieben, sondern von Musiktheo-
retikern wie Hugo Riemann, Journalisten wie Eduard Hanslick und 
Philosophen wie Friedrich Nietzsche, wenn auch mit differenzierten 
Zielsetzungen. Brahms hat sich seine Position im Musikleben der Zeit 
als unternehmender freier Künstler aus kleinen Verhältnissen geschaffen, 
ähnlich wie später Max Reger. Brahms hatte großen Respekt vor Richard 
Wagner, war als Zeitgenosse Wagners interessiert und fasziniert von des-
sen Werk, einen persönlichen Kontakt hatten sie aber nicht. Der erhaltene 
Briefwechsel aus dem Jahr 1875 über die Rückgabe eines Manuskripts, das 
sich im Besitz von Brahms befand, der eine große Sammlung von Hand-
schriften und Partituren besaß, macht das deutlich. Es handelt sich um 
eine Handschrift des „Bacchanals“ aus dem Tannhäuser, die Brahms von 
Carl Tausig geschenkt bekam, nachdem dieser die Handschrift von Peter 
Cornelius erhalten hatte, der als Komponist und Journalist den Neudeut-
schen und Richard Wagner persönlich verbunden war. Richard Wagner 
bestreitet die Rechtmäßigkeit dieses Geschenks von Carl Tausig und for-
dert die Handschrift, da sie ihm wichtig war, zurück: Der Briefwechsel, 
hier auszugsweise zitiert, beleuchtet die gegenseitige Wertschätzung, die 
allerdings über eine kühle Distanz im persönlichen Kontakt nicht hinaus-
geht. Brahms antwortet etwas pikiert auf die Rückgabeforderung:
 12 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 21913, Bd. 3/2 (1881–1885), S. 409.
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[…] Möglicherweise ist es Ihnen nun ganz angenehm, wenn ich nicht mehr 
glauben darf, Ihnen [mit der Rückgabe der Partitur, K. S.] etwas geschenkt 
zu haben. Für diesen Fall nun sage ich, daß, wenn Sie meiner Handschrif-
tensammlung einen Schatz rauben, es mich sehr erfreuen würde, wenn 
meine Bibliothek durch eines mehr Ihrer Werke, etwa die Meistersinger, 
bereichert würde. Daß Sie Ihre Meinung ändern, darf ich wohl nicht hof-
fen, und so schreibe ich heute noch nach Wien, um mir die Mappe, welche 
Ihr Manuskript enthält, kommen zu lassen. Ich ersuche recht dringend, 
mir seiner Zeit den Empfang freundlichst durch einige Worte anzeigen zu 
wollen. In ausgezeichneter Hochachtung und Verehrung sehr ergebener 
Joh. Brahms“13
Wagner antwortet: 
Geehrtester Herr Brahms! Ich danke Ihnen sehr für das soeben zurücker-
haltene Manuskript, welches sich allerdings, da es seinerzeit in der Pari-
ser Kopie sehr übel hergerichtet wurde, durch äußere Anmut nicht aus-
zeichnet, mir aber – außer allen empfindsamen Gründen – deswegen von 
Wert ist, weil es vollständiger ist als die damals von Cornelius mit einem 
großen Strich versehene Abschrift. Es tut mir nun leid, Ihnen statt der 
gewünschten Meistersingerpartitur (welche mir, nach wiederholter Nach-
lieferung von Schott, gänzlich wiederum ausgegangen ist) nichts Besseres 
als ein Exemplar der Partitur des Rheingold anbieten zu können. Ohne 
Ihre Zustimmung zu erwarten, sende ich Ihnen dieses heute zu, weil es 
sich dadurch auszeichnet, daß es das Prachtexemplar ist, welches Schott 
seiner Zeit auf der Wiener Weltausstellung prangen ließ. Man hat mir 
manchmal sagen lassen, daß meine Musiken Theaterdekorationen seien: 
das Rheingold wird stark unter diesem Vorwurf zu leiden haben. Indessen 
dürfte es vielleicht nicht uninteressant sein, im Verfolgen der weiteren Par-
tituren des Ringes des Nibelungen wahrzunehmen, daß ich aus den hier 
aufgepflanzten Theaterkulissen allerhand musikalisch Thematisches zu bil-
den verstand. In diesem Sinne dürfte vielleicht gerade das Rheingold eine 
freundliche Beachtung bei Ihnen finden. 
Hochachtungsvollst grüßt Sie Ihr sehr ergebener und verpflichteter Richard 
Wagner14
 13 Brahms an Wagner, Ziegelhausen bei Heidelberg, im Juni 1875, abgedruckt in: 
Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 21908, Bd. 2/1 (1862–1868), S. 123. 
 14 Wagner an Brahms am 26. Juni 1875, abgedruckt in: Ebd., S. 124.
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Brahms antwortet: 
Verehrtester Herr, Sie haben mir durch Ihre Sendung eine so außeror-
dentliche Freude gemacht, daß ich nicht unterlassen kann, Ihnen dies mit 
wenig Worten zu sagen, und wie von Herzen dankbar ich Ihnen bin für 
das prachtvolle Geschenk, das ich Ihrer Güte verdanke. Den besten und 
richtigsten Dank sage ich freilich täglich dem Werk selbst – es liegt nicht 
ungenützt bei mir. Vielleicht reizt dieser Teil anfangs weniger zu dem ein-
gehenden Studium, das Ihr ganzes großes Werk verlangt; dieses Rheingold 
aber ging noch besonders durch Ihre Hand, und da mag die Walküre ihre 
Schönheit hell leuchten lassen, daß sie den zufälligen Vorteil überstrahle. 
Doch verzeihen Sie solche Bemerkung! Näher liegt wohl die Ursache, daß 
wir schwer einem Teil gerecht werden, daß uns über ihn hinaus und das 
Ganze zu sehen verlangt. […] Wir haben ja den, wohl ergreifenden, doch 
eigentümlichen Genuss – wie etwa die Römer beim Ausgraben einer riesi-
gen Statue – Ihr eines Werk sich teilweise erheben und ins Leben treten zu 
sehen. Bei Ihrem undankbarern Geschäft, unserem Erstaunen und Wider-
spruch zuzusehen, hilft dann freilich einzig das sichere Gefühl in der Brust 
und eine immer allgemeiner und größer werdende Achtung, welche Ihrem 
großartigen Schaffen folgt.
Ich wiederhole meinen besten Dank und bin in ausgezeichnetster Vereh-
rung 
Ihr sehr ergebener Johs. Brahms15
Auf dem Prachtexemplar der Rheingold-Partitur, die sich im Besitz der 
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien befindet, steht die Widmung: 
„Herrn Johannes Brahms als wohlkonditionierter Ersatz für ein garsti-
ges Manuskript, Bayreuth, 27. Juni 1875, Richard Wagner“16.
Die Idee eines Gesamtkunstwerkes im Sinne Richard Wagners war 
sowohl Max Reger als auch Johannes Brahms und übrigens auch Tho-
mas Mann fremd. Sie kannten und schätzten zwar das romantische 
Ideal der Einheit der Künste, wie die Romantiker um E. T. A. Hoff-
mann und Robert Schumann es formuliert hatten, lehnten aber eine 
Verschmelzung der Künste zu einem die Einzelkünste zu Bausteinen 
eines „Gesamtkunstwerks“ degradierenden Konzept ab, das sich letzt-
lich, wenn überhaupt, nur im Musiktheater manifestieren konnte.
 15 Brahms an Wagner, Juni 1875, abgedruckt in: Ebd., S. 125 f.
 16 Ebd., S. 125.
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Brahms’ Stil, aber auch seine ,Modernität‘, beschreibt der junge 
Reger kenntnisreich und sehr treffend mit den Worten: 
Ein Joh. Brahms hat es uns bewiesen, daß die „Form“ überhaupt ein 
ganz u. gar abstrakter Begriff ist; denn er springt – trotzdem alle Kriti-
ker ihn „f o r m v o l l e n d e t“ erklären, gerade mit der Form am freiesten 
um. […] in der Behandlung des Klaviers steht er einzig da; […] er ent-
schädigt da doch durch eine reiche Polyphonie u.  g r ö ß t e  N o b l e s s e 
der Melodik, was man aber als „Mißachtung des sinnlichen Wohlklangs“ 
zu bezeichnen beliebt. Man soll sich aber zuerst in die eminente Ausdrucks-
fähigkeit seiner Melodik recht versenken; es liegt bei ihm nicht alles offen 
da; er liebt es, die Schönheiten seiner Werke mit einem Schleier zu verde-
cken; u. diese Schönheiten wird man erst gewahr wenn man die Werke 
genauer kennt; fürs gewöhnliche Publikum ist freilich diese Art etwas 
unverständlich; […].17 
Der Einfluss der Riemann’schen Maximen zeigt sich in diesem Brief 
aus dem Jahr 1894 in der Bemerkung, dass nicht das „gewöhnliche“ 
Publikum durch die Kunst von Johannes Brahms angesprochen werden 
kann, sondern eine gebildete Schicht, die bürgerliche Elite, die über die 
oben schon genannten Voraussetzungen zur adäquaten Rezeption von 
Musik und Kunst verfügt. 
Wagners Werk dagegen hat durchaus egalitäre Züge und sozialrevo-
lutionäre Komponenten. Thomas Mann führt dazu aus: 
Richard Wagner als Politiker war sein Leben lang mehr Sozialist und Kul-
turutopist im Sinne einer klassenlosen, vom Luxus und vom Fluche des 
Goldes befreiten, auf Liebe gegründeten Gesellschaft, wie er sie sich als 
das ideale Publikum seiner Kunst erträumte, denn Patriot im Sinne des 
Machtstaates.18
Und an anderer Stelle:
Er ist ein Musiker der Art, daß er auch die Unmusikalischen zur Musik 
überredet. Das mag ein Einwand sein für Esoteriker und Aristokraten der 
 17 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden, 6. April 1894, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 183 f.
 18 Thomas Mann, Leiden und Größe Richard Wagners, in: Thomas Mann, Leiden 
und Größe der Meister, Berlin 1974, S. 73–136, hier S. 128. 
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Kunst – aber wenn unter den Unmusikalischen sich nun Menschen und 
Artisten wie Baudelaire befinden?19 
Der nationalstaatstragende Kunstbegriff im Kaiserreich entsprach nicht 
Wagners Begriff von deutscher Kunst und sein nationales Pathos nicht 
dem des Kaiserreichs, sondern dem Pathos des Vormärz und der Revo-
lutionszeit! Die Vielschichtigkeit seiner Ideen und die Architektur sei-
nes aus den Einzelkünsten errichteten Gesamtkunstwerks erschließen 
seiner Kunst ein großes Wirkungsfeld und entziehen sie den kulturtra-
genden Kreisen der gebildeten bürgerlichen Eliten und des Adels, deren 
Zenit ohnehin überschritten war. Die scheinbar nationale Thematik und 
Volkstümlichkeit seiner Operntexte, das Theatralisch-Monumentale 
wurde auch schon zu Max Regers Zeiten vermarktet und genutzt. Max 
Reger kommentierte diesen kommerziellen Teil der Wagnerrezeption 
aus seinem Urlaubsort Kolberg an der Ostsee lakonisch mit: „es gibt [in 
Kolberg] keine Musiker, u. kein Theater, wo man Wagner als  G r u n d- 
s t ü c k s s p e k u l a t i o n  benützt.“20
Der junge Reger wurde mit dem abgeschlossenen Riesenwerk Wag-
ners, dessen Rezeptions- und Wirkungsgeschichte und dessen zu dieser 
Zeit ubiquitärer Präsenz im Kulturleben konfrontiert: mit dem ,Mythos 
Wagner‘. Er soll 14 Tage lang geweint haben nach dem Besuch des Parsi-
fal, dann stand sein Entschluss fest, Komponist zu werden. Ist die Frage 
pietätlos, ob er diese Erschütterung in Unkenntnis des Mythos ähnlich 
tiefgreifend erlebt hätte? 
Sieht man von dem einschneidenden Jugenderlebnis mit dem Parsifal 
und den Meistersingern einmal ab, das den fünfzehnjährigen Reger bis 
tief in sein Inneres ge- und betroffen hat – eine Art Damaskus für ihn 
und auf seinen späteren Lebensweg verweisend –, sind die Äußerungen 
Regers über Wagner meist rein musikbezogen. Wagners über das rein 
Musikalisch-Kompositorische hinausgehendes Konzept thematisiert er 
nicht, sieht man von den wohl noch primär unter Riemanns Einfluss 
stehenden, nicht allzu durchdacht wirkenden Aussagen des Achtzehn-
jährigen zur Zukunft der Oper ab. Auf sein viele Bach-Freunde irri-
 19 Ebd., S. 91 f.




tierendes Vorwort als Herausgeber der Bach’schen Choralvorspiele sei 
später noch einmal rekurriert. Sie seien
symphonische Dichtungen en miniature […] Und gerade das Studium 
dieser Choralvorspiele, die ich als „Extrakt“ Bach’scher Kunst bezeichnen 
möchte, kann für Lehrer und Schüler nur von grösstem Nutzen sein. Bach 
zeigt sich hier von einer Tiefe, Genialität der Textauffassung, die geradezu 
an R. Wagner’s grandiosen Styl erinnert – und dürfte demnach schon 
aus Gründen der „Geschmacksbildung“ das genaueste Vertrautsein mit 
Bach’schen Choralvorspielen unentbehrlich sein.21 
Regers Interesse galt eigentlich nie dem Musiktheater, schon früh defi-
nierte er sich als Komponist „absoluter Musik“. Doch schreibt er im Jahr 
1906 – da war er schon ein arrivierter Komponist: 
[…] ich bin glühender Wagnerianer – allerdings, ich stehe diesem r i e- 
s i g e n,  r i e s i g e n Berge resp. Gipfelpunkt Wagner  n i c h t  so nahe, 
wie üblich, bin aber gerade dadurch vielleicht  m e h r  im Stande die 
k o l o s s a l e  Größe u. Höhe dieses Gipfelpunktes Wagner zu erkennen.22 
Am Ende des gleichen Briefs konterkariert er dann sein eigenes Pathos 
in echt Reger’scher Manier: „Verzeihen Sie diesen Ausflug in das Gebiet 
des deutsch-österreichischen Alpenvereins!“
Max Reger, ein sehr guter Pianist – das Klavier war in seiner Wies-
badener Zeit sogar ein Schwerpunkt seiner Ausbildung – und Primavis-
taspieler, hatte dank seiner fundierten musiktheoretischen Ausbildung, 
seiner hohen Intelligenz und seiner schnellen Auffassungsgabe hervor-
ragende analytische Fähigkeiten, wie wir es am Beispiel seiner Beur-
teilung der Musik von Johannes Brahms bereits notiert haben. Er hat 
sich mit vielen Komponisten gründlich befasst und deren Werke am 
Klavier gespielt und studiert, darunter Franz Liszt, Ludwig van Beet-
hoven, Richard Wagner und natürlich Johann Sebastian Bach, und er 
war dabei unabhängig genug, sich ein eigenes und fundiertes Urteil zu 
bilden, und ebenso bereit, von allem, was er aufnahm, auch zu lernen. 
 21 Vorrede zur Erstausgabe (Mai 1900), S. 2. 
 22 Reger an Hermann Bischoff am 10. Februar 1906; Richard-Strauss-Institut, Gar-
misch-Partenkirchen, Sammlung Bischoff.
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Auf seinem eigenen Weg, seinem ,Aufbruch in die Moderne‘, den er 
aus dem Kreise der großen Meister heraus mit Respekt vor deren Leis-
tung, aber auch zielstrebig beschritt, war er unbeirrbar und blieb immer 
authentisch! Er schrieb – angesichts seines Todes im Jahr 1916 könnte 
man rückblickend sagen: resümierend – im Jahr 1914: 
Ich kann mit gutem Gewissen sagen: […] daß ich vielleicht von allen leben-
den Komponisten derjenige bin, der am  M e i s t e n  w a h r e  Fühlung 
mit den großen Meistern unserer so reichen Vergangenheit hat!23 
Und an anderer Stelle: 
Ich, der glühendste Verehrer J. S. Bach’s, Beethoven’s u. Brahms’ sollte also 
den Umsturz predigen. Was ich will, ist ja doch nur eine Weiterbildung 
des Styl’s.24
Hans-Joachim Bauer stellt dazu in seinem Aufsatz „Max Reger und 
Richard Wagner“ fest: 
Reger hätte sich sicherlich bereits in seiner Studienzeit mit Leichtigkeit den 
neudeutschen Orchesterstil aneignen können. Aber er erkannte die Gefahr, 
mit aufgeklebten Orchesterfarben musikalisch nicht wirklich überzeugen 
zu können. Deshalb ist Wagners Einfluß auf Regers Orchestersprache auch 
stets nur mittelbar, nicht unmittelbar geblieben.25 
Das allerdings gilt auch für den Einfluss, den Brahms, Beethoven und 
Bach auf ihn ausgeübt haben, muss man hinzufügen. Reger ist kein Epi-
gone – gleich welcher Schule –, er lehnt alles Epigonale vehement ab, 
sein Weg aber ist die „Weiterbildung“ des Stils in seiner ganz persönli-
chen Weise und Handschrift. So versucht man bis heute, ihm die Nähe 
zu Brahms aufzunötigen, die er allerdings auch selbst – ist es sein Wer-
bekonzept? – wie auch die Nähe zu Beethoven und Bach für sich bean-
 23 Reger an Adolf Wach, Meiningen, 5. Dezember 1914, Staatsbibliothek zu Berlin – 
Preußischer Kulturbesitz.
 24 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden, 11. April 1897, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 297.
 25 Hans-Joachim Bauer, Max Reger und Richard Wagner, in: Reger-Studien 2. Neue 
Aspekte der Regerforschung, hrsg. von Susanne Shigihara, Wiesbaden 1986, S. 45.
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sprucht. Und man scheitert meist, von wenigen Stilkopien abgesehen, 
schnell an dem völlig inkompatiblen musikalischen Duktus, den neuar-
tigen und extremen Ausdruckskategorien, die auch einem ,moderneren‘ 
Brahms nie in den Sinn gekommen wären. Am Ende ist man gezwun-
gen, rein formale Elemente oder handwerklich-technische wie ,Duolen 
gegen Triolen‘ oder brahmsisch anmutende harmonische Wendungen 
als Zeugen dieser Verwandtschaft aufzurufen. 
So kann man auch Regers auf die Münchner Szene gemünzten Aus-
ruf aus dem Jahr 1900 verstehen, der natürlich, aber nicht ausschließ-
lich, mit seiner persönlichen Situation und seinem Ringen um Anerken-
nung zu tun hat: „Man hat heutzutage als Komponist ernster Richtung, 
wenn man nicht ins Wagnerhorn bläst, mit ungeheuren Schwierigkeiten 
zu kämpfen.“26 Er war dazu bereit, ja er gefiel sich auch in der Rolle des 
Avantgardisten, aber – er hatte keinen Zugang in die feine Münchner 
Gesellschaft, die ihn zunächst nicht einmal wahrnahm! Im Vorwort sei-
ner „Modulationslehre“ aus dem Jahr 1903, die bei seinem Verleger Lau-
terbach und Kuhn zu veröffentlichen ihm wohl wegen der ablehnenden 
Haltung seines Freundes Karl Straube nicht vergönnt war und die dann 
zu einem großen Erfolg für den Verlag C. F. Kahnt Nachfolger wurde 
und sich größter Beliebtheit (mit einer beachtlichen Zahl von Neuauf-
lagen und Übersetzungen bis ins Japanische) erfreute – in diesem Vor-
wort spürt man diese trotzige Haltung. Wohl an die Adressen Ludwig 
Thuilles und Max von Schillings gerichtet, spart Reger nicht mit auf die 
Wagnerianer gemünzten Seitenhieben: 
Sollte es meinem Büchlein vergönnt sein, an der Zerstreuung des schier 
undurchdringlichen Nebels, der trotz der vielen „seelischen und inneren 
Erlebnisse“ leider noch in manchen Köpfen herrscht, kräftig mitzuwirken, 
so wäre mir das eine grosse Beruhigung.27
 26 Reger an Gustav Beckmann am 10. Januar 1900 (Abschrift des verschollenen Ori-
ginals im Max-Reger-Institut, Karlsruhe).
 27 Max Reger, Beiträge zur Modulationslehre, Leipzig 1906, S. 3.
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Die „Prinzipien der Modulationslehre“ bezeichnet er, „besonders im 
Hinblick auf das moderne Schaffen“, als eines „der wichtigsten Kapitel 
der gesamten musikalischen Theorie.“28
Ein kleiner Exkurs zu Richard Strauss und den Komponisten der 
sogenannten Münchner Schule sei hier eingefügt. Der 1864 in München 
geborene Richard Strauss entstammte einem musikalischen Elternhaus: 
Der Vater war ein angesehener Hornist und erklärter Wagner-Feind, die 
Mutter kam aus der Pschorr-Familie, einer der ersten Familien Mün-
chens; er hatte also bei seiner schon früh sich entwickelnden Begabung 
und deren Förderung durch die Familie die allerbesten Voraussetzun-
gen für eine erfolgreiche Laufbahn. 1885 machte er in Meiningen die 
Bekanntschaft von Alexander Ritter. Der erste Geiger in Meiningen, 
mit der Nichte Richard Wagners verheiratet, war Komponist, beken-
nender Wagnerianer und Neudeutscher. Der an Brahms und Beethoven 
ausgebildete Strauss erlebte hier sein ,Damaskus‘: Er rechnet mit Beet-
hovens Epigonen ab – damit meint er Bruckner und Brahms – und stellt 
fest, dass die Sonatenform ein leeres Gehäuse geworden sei, „in dem 
bequem Hanslicks tönende Floskeln Platz hätten, deren Erfindung nicht 
allzu viel Phantasie und wenig persönliche Gestaltungskraft erfordern.“ 
Strauss resümiert dann: 
Neue Gedanken müssen sich neue Formen suchen – dieses Lisztsche 
Grundprinzip seiner sinfonischen Werke, in denen tatsächlich die poeti-
sche Idee auch zugleich das formbildende Element war, wurde mir von da 
ab der Leitfaden für meine eigenen sinfonischen Arbeiten […].29
Strauss machte, von Hans von Bülow empfohlen, als Dirigent schnell 
Karriere, erhielt 1889, noch vor Antritt seiner Weimarer Tätigkeit, eine 
Stelle als Musikalischer Assistent in Bayreuth und korrepetierte den Par-
sifal. Im Jahr 1894, nun schon ein Freund der Familie Wagner, dirigierte 
er den Tannhäuser. 1898 war Strauss „Erster Preußischer Kapellmeister“ 
an der Hofoper in Berlin und als Dirigent und Komponist, allerdings 
noch nicht als Opernkomponist, international bekannt. In seinen „Ton-
 28 Ebd.
 29 Zitiert nach: Walter Deppisch, Richard Strauss. Mit Selbstzeugnissen und Bilddoku-
menten, Hamburg 1968, S. 37 f.
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dichtungen“ Don Juan (nach Lenau, 1888/89) und vor allem Tod und 
Verklärung (1888–1890) fand er seinen eigenen unverwechselbaren Stil 
und wurde schnell berühmt. 1895 folgten dann Till Eulenspiegels lustige 
Streiche und im Jahr 1896 Also sprach Zarathustra. 
Bereits 1887 begann Strauss unter dem Einfluss Ritters auf einer 
Ägyptenreise mit der Arbeit an der Oper Guntram, die jedoch 1894 nur 
wenige Aufführungen erlebte. Erst Salome und Elektra (Uraufführung 
1909 in Dresden) brachten ihm internationale Triumphe und – aufmerk-
samkeitsträchtige! – Skandale und endlich den Durchbruch als Opern-
komponist. Die Oper Elektra markiert in ihrer radikalen Auflösung der 
Harmonik und Melodik einen Wendepunkt. Den konservativen Ohren 
der damaligen Zeit muss seine Musik unerträglich gewesen sein, wie 
auch Regers Werke der Zeit um 1900 von Teilen des Publikums und 
der Presse heftig abgelehnt wurden. Den letzten Schritt in die Atonali-
tät oder die Zwölftonmusik Schönbergs ging Strauss ebenso wenig wie 
Reger, der das berühmte Zitat über Schönbergs Klavierstücke mit einem 
Hinweis auf den „missverstandenen“ Strauss versah; er schrieb an den 
Liszt-Schüler Professor August Stradal: 
Verehrtester! Die drei Klavierstücke von --- [gemeint ist A. Schönberg, 
K. S.] kenne ich; da kann ich selbst nicht mehr mit; ob so was noch irgend 
mit dem Namen „Musik“ versehen werden kann, weiß ich nicht: mein 
Hirn ist dazu wirklich zu veraltet! Jetzt kommt der missverstandene Strauss 
und all der Kram heraus! O, es ist zum Konservativwerden. Ich glaube, 
behaupten zu dürfen, daß der Weg, den ich in op. 113, 114 und 116 gehe, 
eher zu einem Ziel führt, als all die neuen Wege.“30 
Regers Verhältnis zu Strauss war zunächst von der angesehenen Stellung 
Strauss‘ im Musikleben bestimmt: Im September des Jahres 1895 sandte 
Reger ihm seine Bach-Bearbeitungen und erhielt dafür eine positive 
Reaktion; im Februar besuchte Reger ein Konzert der Museumsgesell-
schaft in Frankfurt, in dem Strauss seinen Till Eulenspiegel dirigierte 
und Ferruccio Busoni als Solist in Rubinsteins Klavierkonzert auftrat. Er 
 30 Reger an August Stradal, Leipzig 31. Dezember 1910, in: Max Reger. Briefe eines 
deutschen Meisters: Ein Lebensbild, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, 
S. 238.
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machte persönliche Bekanntschaft mit beiden Komponisten. 1898 ver-
mittelte Richard Strauss Reger an den Leipziger Forberg-Verlag (op. 24, 
26, 27 und 29) und den Münchner Jos. Aibl-Verlag, der in den Weidener 
Jahren Regers Hauptverleger wurde. Reger bedankte sich bei Strauss mit 
der Widmung seines Opus 29. Regers ,Doppelvertonungen‘ von Lieder-
texten, die auch Strauss vertont hat, signalisieren seine Bereitschaft, sich 
mit dem berühmten Meister zu messen, den Vergleich herauszufordern 
und sich selbst bekannt zu machen. 
In späteren Jahren, Reger ist neben Strauß der am meisten aufge-
führte Komponist und auch hochberühmt, thronen sie nebeneinander 
als Olympier. Hermann Unger (1886–1958), der bei Joseph Haas und 
Max Reger studierte und später wie der Reger-Schüler Karl Hasse dem 
nationalsozialistischen Gedankengut nahe stand, berichtet 1914 in der 
Rheinischen Musik- und Theaterzeitung: 
Reger erkennt in Strauss den einzigen großen ideellen Schüler Wagners und 
sieht in seinen künstlerischen Ausdrucksmitteln die organische Fortent-
wicklung des von Wagner hinterlassenen Erbes; ebenso erblickt Strauss in 
seinem jüngeren Landsmann den Erben (nicht aber Nachtreter) der Bach-
Beethovenschen-Brahmsschen Stilrichtung, und daß er sich ernstlich mit 
dessen Werdegang befaßt, zeigen zwei kleine, wohlverbürgte Geschicht-
chen, die ich hier noch bringen will: Als Strauss die Regersche „Sinfo nietta“ 
zu hören bekam, erklärte er halb im Ernst und halb im Scherz „Also, jetzt 
san w i r die Klassiker“. Und dieser prophetische Scherz fiel in die Zeit, als 
die Wagner-Lisztsche Orchestermusik durch Straussens Tondichtungen zu 
ihren letzten Konsequenzen geführt worden war. Als derselbe Strauss in 
Berlin mit Reger in der Loge zusammensitzend dessen sinfonischen Prolog 
zu einer Tragödie hörte, meinte er „Nun noch ein Schritt, und Sie sind bei 
uns“. „Den Schritt tu ich aber nimmer“, war Regers Antwort. Ob in der 
„Böcklin“-, der ‚‚Ballett-Suite“ bereits ein solcher Schritt liege, wie man-
che annehmen, bleibt noch sehr anzuzweifeln. Jedenfalls ist damit Regers 
Standpunkt zur Wagnernachfolge aufs treffendste gekennzeichnet.31
Die Wagner-Mode ebbte gegen Ende der Lebenszeit Max Regers ab und 
Wagner wurde zum Klassiker. Reger hatte als ,gefühlten‘ und auch direk-
ten Konkurrenten den erfolgreichen ,Wagnerianer‘ Richard Strauss. Die 
 31 Rheinische Musik- und Theaterzeitung: allgemeine Zeitschrift für Musik, 15. Jg., 
Nr. 1, 1914, S. 10.
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,Doppelvertonungen‘ von Liedern, die auch Strauss vertont hatte, geben 
Zeugnis von dieser Herausforderung, die er in dieser Zeit seines Auf-
stiegs annahm. Letzten Endes war er den Neudeutschen zu konservativ, 
den Brahmsianern wiederum war er nicht linientreu genug. Das zei-
gen die verständnisarmen Rezensionen von Hugo Riemann und Walter 
Niemann über sein Lied Ein Drängen, und auch der Verriss der Bach-
Variationen durch Heinrich Schenker beruht nicht zuletzt auf seiner ver-
muteten Nähe zu Wagner. Reger als gefeierter Wagnerdirigent – gegen 
Meininger Vorbehalte –, sein seit 1909 geplantes, aber erst 1914 vollen-
detes Projekt von Wagner-Bearbeitungen für Klavier – die Schutzfrist 
für Wagners Werke war 1913 abgelaufen: All dies dokumentiert immer 
deutlicher seine unangefochtene Position im Musikleben, die ihm auch 
den endgültigen Schulterschluss mit Richard Strauss ermöglichte.
Bach sei für ihn Anfang und Ende aller Musik, antwortete Reger 
auf die Anfrage der Zeitschrift Die Musik. Bekannt wurde diese Aus-
sage dann als eine Art Reger-,Reliquie‘‚ mit Notenlinien, den Noten 
B-A-C-H und der eigenhändigen Unterschrift Regers, und zierte so 
manches Musikzimmer. Reger verehrte Bach sein ganzes Leben lang, 
und sein Opus 16, eine groß angelegte Orgelsuite, ist den „Manen 
J. S. Bachs“ gewidmet. Richard Engländer führt in den Mitteilungen des 
Max-Reger-Instituts 1954 aus, dass Reger an Bach den „Meister uner-
hörter Ausdrucksgegensätze“ und den „bildlichen Einschlag“ bewun-
derte, der an dem „Fantasieschatz der christlichen Kirche“ anknüpfe: 
Reger hatte zweifellos eine stille Liebe wenn nicht zur Programmusik, so 
doch zu den Musikern, die, wenn sie es wollten, sich in der Kunst der 
In strumentation realistisch auszudrücken und auszuleben vermochten.32 
Regers Bach-Auffassung hat mit unserer am historischen Klangbild 
orien tierten nichts zu tun. Er lehnte den Cembaloklang rundweg ab 
und bezeichnete das Instrument als einen Klapperkasten. Er liebte das 
Legato, die weiche Linienführung und eine hoch differenzierte Dyna-
mik. Doch seine Liebe und Verehrung für Bach reichte tiefer: Er gilt 
als eigentlicher Wiederentdecker der Orgel, verbunden allerdings nicht 
dem barocken Klangideal, sondern einem monumental-mystischen, 
 32 Richard Engländer, Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 1 (1954), S. 11 f.
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sowie einer hoch differenzierten Dynamik und Agogik, worauf Englän-
der schon hingewiesen hat. Die zunächst irritierende Aussage im Vor-
wort seiner Ausgabe der Choralvorspiele wird unter diesen Prämissen 
verständlich: 
Der Klavierunterricht bewegt sich gewöhnlich in solch engen, hergebrach-
ten Grenzen, dass Klavierspieler, die nicht zugleich Orgel spielen, in den 
wenigsten Fällen dazu kommen werden, auch diese Seite der unerschöpfli-
chen Kunst eines J. S. Bach kennen und bewundern zu lernen. Und gerade 
das Studium dieser Choralvorspiele, die ich als „Extrakt“ Bachscher Kunst 
bezeichnen möchte, kann für Lehrer und Schüler nur von grösstem Nutzen 
sein.33
Ist das Regers Synthese von Wagner und Bach? Bachs Tiefe und Genia-
lität der Textauffassung, verbunden mit Wagners „grandiosem Stil“, und 
in diesem Zusammenhang die Forderung nach Vertrautheit mit den 
Bachschen Choralvorspielen als wichtigem Element der Geschmacks-
bildung! Es lohnt sich, diesem Gedanken noch etwas nachzuhängen. 
Max Reger beschreibt hier eine Wesensverwandtschaft von Bach und 
Wagner und auch seine eigene mit diesen, die nicht zuerst im Hand-
werklich-Technischen liegt, also zum Beispiel im Zitieren von Motiven 
und Akkorden oder auch in der Übernahme kompositorischer Modelle 
wie der „unendlichen Melodie“. Er beschreibt eine Sicht von oben, 
sozusagen eine himmlische Sicht auf die musikalische Welt J. S. Bachs 
– eine Verpflichtung und Notwendigkeit zur „Weiterbildung des Stils“, 
die übergeordneten Gesetzen folgt, aus einer Perspektive, die auch die 
philosophische Dimension eines Kulturkosmos suggeriert.
„Reminiscenzenjägern u. ähnlichen Fexen sei zur Beruhigung mitge-
theilt, daß dieses ‚Citat‘ durchaus  A b s i c h t  ist“, stellt Reger ironisch 
fest. Die Aussage findet sich auf Seite 1 des Manuskripts des Liedes 
Die Mutter spricht, op. 76 Nr. 28. Es geht dabei um den „Hochzeits-
marsch“ aus dem Sommernachtstraum. Das soll Ausgangspunkt einiger 
Überlegungen sein: So verdienst- und mühevoll es ist – und ich beziehe 
 33 Vorrede zur Erstausgabe, Mai 1900, S. 2. Fortsetzung des Zitats s. o., S. 116.
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mich dabei hauptsächlich auf eine Arbeit von Antonius Bittmann34, eine 
der wenigen, die das Thema Wagner-Reger aufgegriffen haben –, zum 
Beispiel den Tristanakkord aus den Werken Regers herauszufiltern, so 
interes sant es ist, rhythmische und melodische Elemente aus dem Tris-
tan und anderen Werken Wagners sozusagen als Modelle in Reger’schen 
Werken nachzuweisen, so wenig sagen diese Funde etwas über eine tie-
fere und inhaltliche Verknüpfung von Reger und Wagner aus, ohne dass 
natürlich ein Zusammenhang von vornherein auszuschließen ist. 
Der Tristanakkord, versteckt im fff des Anfangs von op. 46, der 
Phantasie und Fuge über B-A-C-H, mag bewusst oder unbewusst dort 
platziert sein – mit Wagners Tristan wird man ihn nicht in Verbin-
dung bringen können. Für sich genommen ist er nur eine interessante, 
faszinierende und höchst ausdrucksvolle harmonische Neuschöpfung 
in der zweiten Hälfte des mehr und mehr enharmonikverliebten und 
chromatikseligen 19. Jahrhunderts. Aber nur die Melodieführung, 
die zugewiesene Dynamik und vor allem aber die dramatische und 
poetische Idee Wagners hauchen ihm das Leben ein, das dem Thema 
oder Erinnerungsmotiv des Tristan-Vorspiels das unvergleichliche Flair 
verleiht. Aber warum sollten Reger und andere Komponisten der Zeit 
nicht diese Neuerungen in Harmonik und Melodiebildung zu Baustei-
nen ihrer eigenen Werke machen, so wie es seit Jahrhunderten üblich 
war? Auch der im 18. Jahrhundert modische übermäßige Quintsext-
akkord, der damals vielleicht ausdrucksstärkste Akkord und einer von 
Mozarts Lieblingsakkorden, stand in seiner Zeit dem Tristanakkord 
mit seinem schmerzlichen Ausdruck in nichts nach. Joseph Haydn und 
Ludwig van Beethoven liebten ihn. Ebenso hatten der Neapolitanische 
Sextakkord, der verminderte Septakkord, der kadenzierende Quart-
sextakkord und andere mehr ihre Zeit, wie auch die harmonisch-
melodischen Modelle der „Mannheimer Rakete“, der „Mannheimer 
Orchesterwalze“, der barocken, durch ihren Rhythmus definierten 
„Französischen Ouvertüre“, die sämtlich als Modelle auch noch in den 
 34 Antonius Bittmann, Aspekte der Wagner-Rezeption Max Regers, in: Reger-Stu-
dien 6. Musikalische Moderne und Tradition. Internationaler Reger-Kongress Karls-
ruhe 1998, hrsg. von Alexander Becker, Gabriele Gefäller und Susanne Popp, Wies-
baden u. a. 2000, S. 287–311.
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Spätwerken Beethovens nachklingen, ohne dass Beethoven deshalb 
eine tiefe Verbindung und Wesensverwandtschaft zur Mannheimer 
Schule oder zu Jean-Philippe Rameau und François Couperin unter-
stellt werden könnte.
Auch die Praxis des Einbaus von Zitaten ist seit Jahrhunderten üblich, 
man denke etwa an Kraut und Rüben haben mich vertrieben und Ich bin 
so lang nit bei dir gwest, ruck ruck mein Mädel: zwei alte Handwerkslie-
der als 30. Variation über dem Themenbass und vielleicht gemütvoller, 
selbstironischer Rückblick Bachs auf die kontrapunktischen Verwick-
lungen seiner vorangegangenen 29 Goldberg-Variationen. Beethovens 
berühmte Klaviersonate op. 110 zitiert im zweiten Satz, „allegro molto“, 
gleich zwei Gassenhauer: „Unsa Kätz häd Kazl‘n g’habt, drai und sexi, 
naini; oans häd a Äugerl af, däs is schön, das maini“ und wenig später 
„Ich bin lüderlich, du bist lüderlich, wir sind lüderliche Leut“. Es gibt das 
Zitat von Clara Schumanns Komposition als Liebeserklärung im Kon-
trapunkt und in der Mittelstimme bei Brahms’ Opus 9 – warum also 
nicht ein Tristan-Zitat bei Reger, zum Beispiel in dem Josef Loritz, dem 
berühmten Kammersänger, gewidmeten Liederzyklus op. 62? 
Grundsätzlich ist beim Zitieren ja keine Wesensverwandtschaft mit 
dem Zitierten nötig, wohl aber möglich. Es kann ein Stilmittel sein, 
humorvoll, ironisch, es kann Persönliches mitteilen, versteckt-öffentlich 
wie bei Brahms, es kann als Fingerzeig ,politisch‘ eingesetzt werden, wie 
es bei Regers op. 62, das im Jahr 1901 in Weiden und München ent-
stand, wohl nicht von der Hand zu weisen ist. Das Opus ist Josef Loritz 
(1864–1908) gewidmet und enthält ausführliche Zitate aus Tristan. 
Loritz war ein sehr angesehener Sänger, zeitweilig Freund und Förderer 
Max Regers, aber auch Privatschüler des seit 1880 in München resi-
dierenden, berühmten Wagner-Sängers Eugen Gura, zu dem der noch 
unbekannte Reger auf diesem Wege möglicherweise einen Zugang zu 
finden suchte – was ihm dann aber nicht gelang. Eine Widmung von 
Richard Strauss für das Lied Schlagende Herzen nahm Eugen Gura 1895 
an, der Leipziger Gewandhauskapellmeister, Professor und Komponist 
Carl Reinecke (1824–1910) widmete ihm sein Opus 118. Natürlich kön-
nen Zitate auch eine Hommage an den Zitierten sein oder auf größere 
Zusammenhänge und Horizonte verweisen. Beide, harmonische wie 
melodische Zitate, gehören zur Handwerkskunst des Komponisten, ja 
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ganz allgemein des gestaltenden Künstlers. Eines aber ist dem Zitat auch 
eigen: Es wendet sich an den Kenner und grenzt den Nichtkenner aus, es 
ist ein Zugangscode für Wissende.
Zitate können vom Komponisten auch als „Leitmotive“ eingesetzt 
werden und eine strukturierende Aufgabe in der Musik übernehmen. 
In seinen Bach-Variationen bedient sich Reger des Themenzitats, dem 
eine dem Leitmotiv nahestehende Funktion zukommt. Gerade in den 
Bach-Variationen greift Reger zur Technik des Themenzitats mit „Erin-
nerungsmotiven“, nicht Leitmotiven, auch in den Teilen, die sich kom-
positionstechnisch nur noch mit der Ausdeutung des Spannungsgehal-
tes von Motivsplittern des Themas befassen und damit die Grenze der 
spontanen Verständlichkeit der gewohnten Variationsmodelle hinter sich 
lassen, und öffnet den Blick über die Wolken zum ewigen Bach. Diese 
bis dahin nur in Ansätzen praktizierte Technik hat auch folgerichtig zu 
erbittertem Widerstand, namentlich von Heinrich Schenker, geführt. 
Er veröffentlichte eine Analyse zu Regers Bach-Variationen in der Zeit-
schrift Das Meisterwerk in der Musik und stellt seiner Analyse Friedrich 
Schillers Motto voran: „Daß das Vorhandene schön und gut sei, können 
wir fordern, daß das Schöne und Gute vorhanden sei, blos wünschen.“35
Schenkers vernichtende Kritik an Regers Bach-Variationen ist 
zugleich vor allem auch die Forderung nach einer Reinigung des in 
seinen Augen „heruntergekommenen Stil- und Formempfindens“. Die 
Bach-Variationen seien, das weist Schenker unmissverständlich mit 
professoraler Akribie und Gehässigkeit nach, nicht mit den Ordnungs-
mitteln der „klassischen“ Variationskunst zu messen: Die Struktur des 
Themas würde zerbrochen, Themenzitate tauchten unvermittelt auf, um 
sofort wieder zu verschwinden, Stimmführungen würden nicht zu Ende 
gebracht; Reger verletze „den gebotenen echten Klaviersatz durch zu 
große Spannungen; der Satz ahmt der Orgel, ja dem Orchester nach.“ 
Ein häufiger Vorwurf Schenkers ist der Einbau von Themenzitaten. Er 
stellt fest, dass auch einer Fantasie – wenn man denn bestimmte Varia-
 35 Heinrich Schenker, Ein Gegenbeispiel: Max Reger, op. 81, Variationen und Fuge 
über ein Thema von Joh. Seb. Bach für Klavier, in: Das Meisterwerk in der Musik. 
Ein Jahrbuch von Heinrich Schenker, Bd. 2, München/Wien/Berlin 1926, S. 171–
192, hier S. 173.
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tionen so nennen wolle – „ein derartiges Zitatenwesen fremd“ sei, denn 
auch in der Fantasie schreite schließlich „eine bestimmte Handlung fort, 
die Anführungen [i. e. Zitate] nicht zulässt.“36
Die Bach-Variationen sind eines der bedeutendsten und sicher eines 
der ,modernsten‘ Werke Regers. Natürlich haben die Themenzitate nicht 
die Bedeutung wie in Wagners Musikdramen. Ihre Aufgabe ist es, auf 
den Ursprung und den Standort dieser Komposition, auf J. S. Bach, zu 
weisen, dem „Anfang und Ende aller Musik“. Sie leuchten als Himmels-
licht über den seelischen Erregungen und dem vergeblichen Anrennen 
gegen ein Schicksal und dem Versinken im mystischen Dunkel. Diese 
Zitate sind nicht nur ein Stilmittel, um die Architektur des Werks zu 
stützen, sondern eine sensible Übersetzung des Wagner’schen Prinzips in 
die Welt Max Regers.37 Robert Schumann reagierte übrigens höchst ver-
ärgert auf eine Kritik des bekannten Berliner Kritikers Ludwig Rellstab, 
der bei den Papillons, einem Werk, dem Schumann eine poetische Nähe 
zu Jean Pauls Flegeljahren zugesprochen hat, „schwarz auf weiß“ wissen 
wollte, „wo Vult flucht, was er flucht u. wo Jacobine stekt.“38 Wenn auch 
der Begriff des Poetischen am Ende des 19. Jahrhunderts aus der Mode 
gekommen war, ist er deswegen nicht überflüssig geworden. Reger hat 
sich einer Verwissenschaftlichung der Kunst und einer beckmesserischen 
Kanonisierung der Stilmittel bei aller Handwerkskunst und Virtuosität 
letzten Endes immer entzogen. Schon 1896 schrieb er – man spürt eine 
Krise in ihm – an Ferruccio Busoni: 
Die Regeln des strengen Kontrapunktes, welche ich bis jetzt so sehr befolgt 
habe, dräuen sich vor mir auf wie allgewaltige Drachen u. Einhörner, 
u. dabei lacht man eben das Lachen des allgemein bemitleideten „Geistes-
umnachteten.“39
 36 Ebd., S. 181.
 37 Bewusst werden hier alle melodiebildenden und harmonischen Aspekte, die auf 
Wagner zu beziehen wären, beiseite gelassen, es sei aber auf diesen sublimen 
Adaptionsvorgang, der sich natürlich auch jenseits einer exakten Beschreibbarkeit 
abspielt, verwiesen.
 38 Robert Schumann, Tagebücher, Bd. 1, hrsg. von Georg Eismann, Leipzig 1971, 
S. 401.
 39 Reger an Ferruccio Busoni, Wiesbaden 27. Mai 1896, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 270.
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Noch einmal zu Reger, Bach und Wagner: Ganz sicher sind Wagner und 
Bach die den jungen Reger prägenden Komponistenpersönlichkeiten. 
Die für alle Bach-Verehrer zunächst höchst irritierende Aussage Regers 
im Vorwort der Choralvorspiele scheint mir vor allem einen Hinweis 
auf die musikalische Prägung zu geben, die Reger in seiner Kindheit 
und Jugend erfahren hat. Bach und Wagner begleiteten seine musika-
lische Entwicklung von Anfang an. Sein sorgfältiger und kompetenter 
Lehrer Adalbert Lindner ließ es nicht am Studium Bachs fehlen, wenn 
damit auch weniger der Cembalovirtuose als der große protestantische 
Thomaskantor, der deutsche Meister, der Handwerksstolz, Innerlichkeit, 
Größe und Genialität, auch Monumentalität in sich vereinigt, gemeint 
ist. Nicht umsonst widmete Reger sein Opus 16 den „Manen Bachs“, 
den er damit aus der christlich-kirchlichen Welt in die klassische, olym-
pische erhebt. Das Erlebnis des Parsifal und der Meistersinger, das „Leit-
motiv“ dieser Ausführungen, traf den noch fast pubertierenden, hoch-
sensiblen jungen Mann in der Seele, hat aber auch seinen Entschluss, 
etwas Großes zu schaffen, befördert. 
Thomas Mann schrieb, „Psychologie und Mythus […] Mächte und 
geniale Begabungen, die man für feindlich einander entgegengesetzt 
halten sollte […]“, ständen uns bei „Nietzsche und Wagner […] als orga-
nische Wirklichkeit vor Augen“ und „erheb[en] das Werk Wagners geis-
tig so hoch über das Niveau alles älteren musikalischen Schauspiels.“40 
Hat Reger das gespürt und hat ihn die erotische Kraft, die in dieser 
„Psychologie“ wirkt, überwältigt? Wenn der 23-jährige Reger an seinen 
Verleger schreibt: „Ich möchte Sie nur erinnern, wer hat von J. Brahms 
etwas gewußt als er so alt war wie ich […]“41; und an anderer Stelle: 
„Was Brahms die Unsterblichkeit sichert, ist  n i e  u n d  n i m m e r 
die ,Anlehnung‘ an alte Meister, sondern n u r die Tatsache, daß er neue 
ungeahnte  s e e l i s c h e  Stimmungen auszulösen wußte auf Grund 
seiner eigenen seelischen Persönlichkeit! D a r i n ruht die Wurzel aller 
Unsterblichkeit“42, dann beschreibt er ja seine eigenen Ziele und positi-
 40 Thomas Mann, wie Anm. 18, S. 78.
 41 Reger an George Augener, 21. Juli 1896, abgedruckt in: Popp, wie Anm. 4, S. 281.
 42 Max Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung 
29. Jg., Nr. 3 [31. Oktober 1907], S. 51.
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oniert sich damit in seinem künstlerischen Anspruch. Wirkt hier aber 
nicht auch das Wagner-Erlebnis nach? Es gibt auf den ersten Blick sicher 
eine Wesensverwandtschaft von Wagner und Reger: den Willen zum 
„großen Format“, zum „Monumentalen“, „verbunden, merkwürdig 
genug, mit einer Verliebtheit in das Kleine und Minutiöse, das seeli-
sche Detail“43, wie Thomas Mann es für Richard Wagner – und das 
19.  Jahrhundert – konstatiert. Es mag auch in Teilen für Max Reger 
gelten. Regers wie Wagners melancholische Todesahnung oder Todes-
sehnsucht, ihre Zweifel, ihr unbeirrbares Sendungsbewusstsein, ein gro-
ßes Werk zu vollenden und dauerhaft der Welt hinterlassen, und ihre 
überkonfessionelle mystische Religiosität: Obwohl sie keine Zeitgenos-
sen waren, rücken sie, die riesigen monolithischen Gipfel, nachdem die 
„kleineren Hügel“ nicht mehr den Blick verstellen, für uns im Rückblick 
in ihrer Größe und Schönheit dicht zusammen.
 43 Thomas Mann, wie Anm. 18, S. 72.

II. Aufführungsfragen bei Reger
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„Er spielt nicht Bach, sondern Reger in Bachschen Noten“. 
Einiges über Max Regers Bach-Spiel
Christopher Anderson 
1910 hielt der Berliner Organist Walter Fischer im Rahmen des Dort-
munder Reger-Festes einen Vortrag mit dem Titel „Über die Wie-
dergabe der Orgel-Kompositionen Max Regers“ – es war dies eine 
der ersten in sich geschlossenen Darlegungen von aufführungsprak-
tischen Fragen in den Orgelwerken des noch jungen Komponisten. 
Noch heute verdienen Fischers wertvolle Vorschläge zur Interpreta-
tion unsere Aufmerksamkeit. Geschichtlich betrachtet wird aus dieser 
Rede klar, dass Regers Behandlung des Instruments schon zu Leb-
zeiten des Komponisten nicht nur vom Publikum, sondern auch von 
den Aufführenden missverstanden wurde. In seiner Argumentation 
ging es Fischer darum, dieses Missverständnis zu beseitigen, Regers 
Orgelschaffen zu erklären und in einem gewissen Sinne in den Augen 
der Organisten zu rechtfertigen. Er verfolgt diese Rechtfertigung 
unter anderem dadurch, dass er zwischen der Kunst Regers und der 
Kunst Johann Sebastian Bachs eine enge Verbindung herstellt: Der 
Name Bach kommt in der Rede fast so häufig vor wie der Regers. 
Aus der Sicht Fischers teilt Reger unübersehbare Gemeinsamkeiten in 
biographischer wie in musikalischer Hinsicht mit seinem großen Vor-
gänger. So tief sei die Verwandtschaft, dass z. B. Regers Vorschriften 
zur Registrierung als „ein Fingerzeig für die Ausführung gleichartiger 
Orgelwerke von Bach“ gelten dürfen. Mit nahezu religiösem Eifer wird 
dies auf den Punkt gebracht:
Wer nun – und wer wollte das nicht – die innerlich nahe Verwandt-
schaft Bachscher und Regerscher Orgelkunst anerkennt, der wird aus 
Regers Registriervorschriften sich die fehlenden Registerbezeichnun-
gen in Bachs Werken getrost ersetzen können. Ja noch mehr: Regersche 
Vortragsbezeichnungen wie „sempre crescendo et stringendo“, oder 
„sempre poco a poco ritardando et diminuendo“ kann der, der Reger 
und Bach wirklich versteht, mit Glück auf Bachs Werke übertragen. So 
finden wir, daß alle bisherigen Ratschläge über die Ausführung Bach-
scher Orgelwerke überboten werden durch das, was Reger in seinen 
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eigenen Werken für die Frage nach der wahren sinngemäßen Ausfüh-
rung Bachscher Orgelwerke uns mittelbar offenbart hat.1 
Diese bemerkenswerte Verflechtung des Reger’schen und Bach’schen 
Geistes erinnert uns daran, dass die viel diskutierte Seelenverwandtschaft 
des jüngeren Komponisten mit dem älteren nicht bloß auf ideologischer 
oder kompositionstechnischer Ebene fußt. Sie hat vielmehr nach Fischers 
Meinung auch klare Konsequenzen für den Vortrag der Werke Bachs – 
und das nicht nur in puncto Registrierung, sondern auch in Bezug auf 
tempo rubato, Dynamik, Phrasierung, ja man darf wohl aus seinen Wor-
ten herauslesen: auf eine stilgerechte Reproduktionskunst insgesamt. 
Wie allgemein bekannt, lassen sich die Wurzeln von Regers Bach-
Bild bei Reger selbst finden. Ebenfalls ist klar, dass die Selbstsicht 
Regers als ein ,moderner Bach‘ zu einer gewissen Rechtmäßigkeit seiner 
Position als ernsthaft strebender Künstler wesentlich beigetragen hat. 
Auch andere Komponisten des „langen“ 19. Jahrhunderts suchten Legi-
timierung durch ideologische Aneignung einer älteren Musikästhetik 
(Schönberg/Brahms) oder eines philosophischen Denksystems (Wag-
ner/Schopenhauer). Die vielschichtige Frage nach Regers Bach-Bild – 
und danach, wie er Bach verstand – wird aber kompliziert dadurch, dass 
Reger im Gegensatz zu Schönberg und Wagner seinem Denken nicht 
durch theoretische Aufsätze Ausdruck gab, sondern vielmehr durch 
seine Interpretationskunst, also durch das Musizieren selbst. Natür-
lich können wir Regers Bach-Bild anhand einer Reihe von Aussagen 
zu Bach aus den veröffentlichten Schriften und der riesigen Korrespon-
denz Regers rekon struieren, wie es z. B. Johannes Lorenzen mit seiner 
Monographie Max Reger als Bearbeiter Bachs tat2, oder Regers Bach-Bild 
aus den vielen Kritiken von Regers Spiel zusammensetzen – das Ver-
dienst von Hermann Wilske mit seiner gründlichen Studie zur zeitge-
nössischen Rezeption Regers3. Es sollte aber ebenso wichtig sein, neben 
 1 Walter Fischer, Über die Wiedergabe der Orgel-Kompositionen Max Regers. Vortrag 
für die Generalversammlung Westfälischer Organisten zu Dortmund im Mai 1910, 
Köln 1910, S. 12. Das Dortmunder Reger-Fest fand zwischen dem 7. und 9. Mai 
statt. 
 2 Johannes Lorenzen, Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982.
 3 Hermann Wilske, Max Reger. Zur Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 1995.
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diesen methodischen Ansätzen auch den Weg zu verfolgen, Regers Bach 
da zu finden, wo der jüngere Meister dem älteren tatsächlich am meisten 
begegnete – in den Partituren, in den Noten. 
Schon 1910 wies Fischer in seinem Dortmunder Vortrag darauf hin, 
dass Fragen „Wie spielte Reger Bach?“ und „Wie spielt man Reger?“ tat-
sächlich aufeinander zu beziehen sind. In der heutigen Zeit behauptet 
Wilske Ähnliches mit seiner Beobachtung, dass „Regers Bachspiel […] 
zur permanenten Allegorie auf das eigene Werk“ wird4:
An Bach demonstriert Reger bis an die Grenze der Usurpation die Inter-
pretationsmuster, die in gesteigerter Form zur adäquaten Rezeption eigener 
Musik erforderlich wären. Regers Bachinterpretationen sind die demons-
trativste Form der Eigenpropaganda.5
In diesem Sinne dürfen wir auch die denkwürdige Bemerkung des Leip-
ziger Kritikers Walter Niemann verstehen: „Er spielt nicht Bach, son-
dern Reger in Bachschen Noten“.6 Wenn wir Niemann und seine Zeit-
genossen ernst nehmen wollen, darf Regers Bach-Spiel nicht einfach als 
eine Kuriosität der Musikgeschichte aufgefasst und beiseite geschoben 
werden; vielmehr lassen sich gerade da zentrale Anhaltspunkte zu Regers 
kreativem Denken überhaupt entdecken, die eine neue Annäherung an 
eine stilgetreue Aufführungspraxis seiner Werke ermöglichen. 
Im Max-Reger-Archiv in Meiningen wird eine noch nicht gründlich 
ausgewertete Quellensammlung aufbewahrt, die sich auf diesen Fragen-
komplex bezieht. Sie enthält eine erhebliche Anzahl an Orchester- und 
Klavierpartituren aus Regers Nachlass, die in den meisten Fällen dem 
Hofkapellmeister Reger 1911 bis 1914 in den Proben und Aufführungen 
der Meininger Hofkapelle als Arbeitsgrundlage dienten; diese weisen 
eine wahrhaft ,Reger’sche Fülle‘ von autographen Eintragungen (Blei-
stift, rote Tinte) auf.
Wenn wir die Intensität der lebenslangen Begegnung Regers mit 
Bach bedenken, sollte es uns nicht überraschen, dass die Bach-Partitu-
ren der die Werke von insgesamt 18 Komponisten enthaltenden Mei-
 4 Ebd., S. 65.
 5 Ebd., S. 64.
 6 Leipziger Neueste Nachrichten, 22. Mai 1911, wiedergegeben in: Ebd., S. 66.
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ninger Sammlung das umfangreichste Repertoire außer Regers eigenen 
Werken ausmachen. In den meisten Fällen bieten diese Quellen ent-
weder gedruckte Bearbeitungen Regers dar (z.  B. das Choralvorspiel 
„O Mensch bewein dein Sünde groß“ BWV 622 für Streichorchester 
bearbeitet, auch die Suiten BWV 1067 und 1068, alle 1915 erschienen) 
oder eigenständige Ausgaben Bach’scher Werke, die dann später in 
einer revidierten Fassung von Reger wieder herausgegeben wurden (die 
Goldberg-Variationen BWV 988 1883 von Josef Rheinberger für zwei 
Klaviere bearbeitet, 1915 von Reger umgearbeitet; die Inventionen und 
Sinfonien in Hugo Riemanns Phrasierungsausgabe 1887; das Branden-
burgische Konzert BWV 1050; die Doppelkonzerte BWV 1060 und 1061; 
und noch einmal die Suiten BWV 1067 und 1068). In nur zwei Fäl-
len – die Tripelkonzerte BWV 1063 und 1064 – geht es um Partituren 
mit umfassenden eigenhändigen Vortragszeichen, die aber nie in einer 
gedruckten Ausgabe Regers erschienen. (Übrigens müsste das Tripel-
konzert C-Dur die 1922 von Lindner erwähnte „Bearbeitung“ sein, die 
sich in Regers Nachlass befinden soll.7) Insgesamt stellt dieser Quellen-
bestand Regers Bach-Auffassung in ein neues Licht und lenkt unsere 
Aufmerksamkeit auf die Interpretationseigenheiten Regers und damit 
auf sein musikalisches Denken überhaupt. 
Ein einzigartiges Dokument bilden unter den Bach-Partituren die 
Inventionen und Sinfonien in der Riemann-Ausgabe, deren Eintragun-
gen höchstwahrscheinlich aus der Studienzeit bei Riemann (1890–1895) 
stammen (siehe Abbildung  1). Wahrscheinlich war Reger nicht der 
ursprüngliche Besitzer des Bandes: Einige ausradierte, von einer zweiten 
Hand eingetragene Bleistiftvermerke sind noch sichtbar. Regers eigene 
harmonische Analysen und Phrasierungen sind offenbar ein Versuch, 
sich in das von ihm damals noch geschätzte Riemann’sche „Phrasie-
rungsbureau“ einzuleben.8 Zwei Details dieses Exemplars deuten auf-
 7 Adalbert Lindner, Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und künstlerischen Wer-
dens, Stuttgart 1921, S. 312.
 8 In Regers Brief an Lindner vom 11. April 1890 – also zu Beginn seiner Studienzeit 
mit Riemann – werden der Lehrer und sein Schülerkreis, der sich offenbar mit Rie-
manns eigenwilliger Theorie der Phrasierung intensiv befasste, als „Phrasierungs-
bureau“ bezeichnet (vgl. ebd., S. 64 f.). 
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Abbildung 1: Johann Sebastian Bach, Inventionen mit genauer Bezeichnung der Phra-
sierung und neuem Fingersatz von Dr. Hugo Riemann, 2 Bde. (Leipzig: C. F. Kahnt 




Notenbeispiel 1: Johann Sebastian Bach, Invention C-Dur BWV 772 in Riemanns 
Ausgabe. Exemplar Regers, S. 1 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, ebd.).
Abdruck der Faksimiles dieses Beitrags mit freundlicher Genehmigung der Samm-
lung Musikgeschichte der Meininger Museen/Max-Reger-Archiv.
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fallend auf die 1903 mit Straube bearbeitete Schule des Triospiels hin, die 
15 Inventionen mit neu hinzukomponierter Mittelstimme für Orgeltrio 
enthält. 
Zunächst erblickt man in der C-Dur-Invention BWV 772 (s. Noten-
beispiel 1) ganz oben Regers Anmerkung zum Vortrag der Bach’schen 
Verzierungen – „Pralltriller nach der Tonart! / Mordent stets kleine 
Untersekunde“ –, ein mit Riemann übereinstimmender Ratschlag, der 
als Fußnote in der Reger/Straube-Ausgabe wieder auftaucht. 
Zweitens lassen Regers Eintragungen in den Sinfonien C-Dur und 
c-Moll BWV 787 und 788 die ersten Versuche erkennen, diese Stücke 
für eine zweimanualige Orgel mit Pedal zu bearbeiten. In der c-Moll-
Sinfonia z. B. wird das Dreiklangs-Kopfmotiv dem ersten, die folgenden, 
kontrapunktierenden Töne aber werden dem zweiten Manual zugewie-
sen (s. Notenbeispiel 2). Ein Pedalansatz erscheint erst am Schluss des 
Stückes. Hier wollte Reger wohl mit einer architektonisch motivierten 
Nuancierung eines kontrapunktischen Gewebes experimentieren, die 
– so die Zeitzeugen – für seine spätere Interpretationskunst normativ 
wurde. Wie bekannt korrespondierte Reger schon 1894 mit Augener 
über eine mögliche Pedaletüdensammlung und die Komposition „je 
eines Heftchens 2 stimmige u. eines Heftchens dreistimmige Kanons 
u. zwar als direkte Vorschule zu J. S. Bachs Inventionen“9. Wann sich 
der Komponist die Endgestalt der Trioschule hat einfallen lassen – im 
Grunde eine Erweiterung von Bachs Inventionen in dreistimmigem Kon-
trapunkt –, muss offen bleiben. Allerdings lässt sich zwischen dem ersten 
gegenüber Augener geäußerten Vorschlag Regers, der skizzierten Bear-
beitung von den zwei Sinfonien in der Riemann-Ausgabe und der später 
mit Straube herausgegebenen Trioschule keine unmittelbare Verbindung 
nachweisen. Regers Exemplar von den Sinfonien zeugt jedoch von einem 
frühen Experimentieren mit Orgelübertragungen dieser Werke. 
Mit Ausnahme der 1915 erschienenen Bach-Ausgaben wurden die 
sonstigen Orchesterpartituren spätestens in der Meininger Zeit für 
Regers Proben und Aufführungen herangezogen. Schon lange vorher 
hatte Reger als Bach-Spieler großes Ansehen erworben, nämlich durch 
 9 Brief vom 26. November 1894, in: Der junge Reger, hrsg. von Susanne Popp, Wies-
baden 2000, S. 218 f.
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Notenbeispiel 2: Johann Sebastian Bach, Sinfonia c-Moll BWV 788 in Riemanns Aus-
gabe. Exemplar Regers, S. 1 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, ebd.).
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die Aufführung einiger Präludien und Fugen aus dem Wohltemperier-
ten Clavier, auch von einzelnen Orgelchorälen, insbesondere aber durch 
die Aufführung des 5. Brandenburgischen Konzerts und der Cemba-
lokonzerte. Durch enge Zusammenarbeit mit dem kleinen (ungefähr 
50 Mitglieder zählenden) Meininger Ensemble war er in der Lage, 
seine musikalische Auffassung in die Praxis umzusetzen. Diese war 
gekennzeichnet durch feinste Ausnutzung der Farbe, Dynamik und 
Phrasierung im Dienste einer ausgeklügelten Transparenz der musika-
lischen Struktur, kurz gesagt: durch eine plastische Auffassung, die der 
Reger’schen Interpretationskunst vor und während der Meininger Zeit 
von den Zeitzeugen immer wieder als Hauptmerkmal attestiert wurde. 
Nach den Kritiken begegneten Regers Zuhörer in seinem Bach-Spiel 
einer kaum zu überbietenden Stiltreue, zugleich befreit von akademi-
scher Trockenheit einerseits und egoistischem Virtuosentum anderer-
seits. Darin spürte man eine fast metaphysische Autorität, die überzeu-
gend durch die Meerenge zwischen Objektivität und Subjektivität zu 
navigieren imstande war. Bezeichnend ist ein Kommentar wie der von 
Adolf Bartsch, der im Oktober 1912 eine Aufführung des Doppelkon-
zerts c-Moll BWV 1060 durch Reger und Willi Jinkertz in Lüdenscheid 
erlebte: „Man [konnte] sich wohl denken“, schrieb der beeindruckte 
Bartsch, „daß der große Thomaskantor so und nicht anders am Klavier 
gesessen, so und nicht anders seine Werke den Zuhörern vermittelte.“10 
Im gleichen Sinn beklagte sich ein Kritiker 1907 über die Ausführung 
des Orgelcontinuo in der Matthäuspassion unter Leitung von Arthur 
Nikisch in der Leipziger Thomaskirche: „NB. für die Ausarbeitung 
und Veröffentlichung solchergestalt kunstreich und stilgerecht gesetzter 
Orgelstimmen wäre Max Reger der rechte Mann.“11 – „Kunstreich“ und 
 10 Lüdenscheider Generalanzeiger, 10. Oktober 1912, wiedergegeben in: Ottmar und 
Ingeborg Schreiber, Max Reger in seinen Konzerten, Teil 3, Bonn 1981, S. 322 f. 
Siehe auch die interessanten Erinnerungen von Willi Jinkertz, Mit Reger an zwei 
Flügeln, Düsseldorf 1951. Die hier besprochene Aufführung fand am 9. Okto-
ber statt, und zwar als ein Bach-Brahms-Reger-Abend, in dessen Rahmen auch 
Brahms’ Variationen über ein Thema von Joseph Haydn op. 56 b, Regers Variationen 
über ein Thema von Beethoven op. 86 and einige von Erika Hehemann gesungene 
Reger-Lieder zum Vortrag kamen. 
 11 C. K., Musikalisches Wochenblatt, 11. April 1907, S. 347.
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zugleich „stilgerecht“, mit anderen Worten: feinsinnig und authentisch, 
so betrachtet galt Reger als ,Bach der Moderne‘. 
 Die Bach-Partituren der Meininger Sammlung ergänzen die 
vielen Zeugnisse, die über Regers Bach-Spiel berichten. Zudem stim-
men die aus diesen beiden Quellenkreisen zu entnehmenden Charak-
teristika seiner Bach-Interpretationen im Großen und Ganzen mit den 
1910 von Walter Fischer vorgeschlagenen Richtlinien eines vernünftigen 
Reger-Spiels überein. Hier kann ich mich selbstverständlich nicht auf 
eine umfassende Auswertung von Regers Eintragungen einlassen; statt-
dessen sollen vielmehr vier wesentliche Aspekte der Reger’schen Bach-
Praxis kurz angesprochen werden: Continuo, Tempo, Orchesterbeset-
zung und Phrasierung/Artikulation. 
1. Continuo 
Die Meininger Beispiele deuten eher auf eine maßvolle Haltung gegen-
über dem Generalbassspiel hin.Das zweite Exemplar des 5. Brandenbur-
gischen Konzerts („Klavierpartitur“ genannt) enthält z. B. eine sehr sau-
ber ausgearbeitete Continuostimme in schwarzer Tinte, die dann in die 
1915 erschienene Ausgabe dieses Werks übernommen wurde (s. Noten-
Notenbeispiel 3: Johann Sebastian Bach, Konzert D-Dur BWV 1050, Partitur Regers, 
1. Satz, T. 1–4 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, Inv.-Nr. XI4587/VNBr1073).
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beispiel 3). Akkorde werden auf drei oder vier Stimmen beschränkt, 
Oktavverdopplungen und größere Sprünge im Allgemeinen vermieden. 
Nur selten kommen harmonische Abweichungen vor, wie etwa mit dem 
H-Dur-Akkord am Schluss des 2. Satzes (h-Moll). Regers Umsetzung 
wurde als entschieden konservativ empfunden: Der Berliner Kritiker 
Franz von Hennig behauptete 1913 nach einer Berliner Aufführung die-
ses Werks, Reger sei wegen seines „dünnen“ Anschlags überhaupt kein 
Pianist.12 Wilhelm Klatte, der demselben Abend beiwohnte, meinte 
mit Hennig, dass Regers Anschlag übertrieben weich gewesen sei, ja, er 
 12 „Er ist kein Pianist, sein Anschlag war merkwürdig dünn und entbehrte jeder Trag-
fähigkeit.“ Vossische Zeitung, 5. Dezember 1913, wiedergegeben in: Schreiber, wie 
Anm. 10, S. 356–57. Reger spielte an jenem Abend mit der Königlichen Kapelle 
unter Leitung von Richard Strauss im Berliner Opernhaus. 
Notenbeispiel 4: Johann Sebastian Bach, Doppelkonzert c-Moll BWV 1060, Partitur 




meinte sogar, „[…] sein weicher Anschlag war des weiteren vortrefflich 
geeignet, den Klavierklang, soweit das möglich ist, sozusagen cemba-
loartig zu modifizieren.“13
Um die Metrik zu verstärken oder in Schlussbildungen den Satz 
zu verdichten, arbeitete Reger manchmal mit hinzugefügten Tönen 
bzw. Stimmen, wie etwa am Schluss des 1. Satzes des Doppelkonzerts 
c-Moll BWV 1060, wo auch eine Bezifferung zum klanglichen Ausfül-
len im (von Reger fast immer gespielten) 2. Klavier herangezogen wird 
(s. Notenbeispiel 4). 
In den meisten Fällen scheint Reger in seinen Konzerten den Con-
tinuo-Part aus der Partitur improvisiert zu haben. 1906 schrieb er an 
seinen Klavierpartner Philipp Wolfrum, der mit ihm eben dieses Dop-
pelkonzert in Heidelberg musizieren sollte:
Anbei sende ich Dir die 2 Bachpartituren [BWV 1060, 1061]; beim Bear-
beiten derselben hab’ ich zu meinem Schrecken gemerkt, daß ich leider nur 
„Improvisations“-Musiker als „Ausführender“ [bin]! Bitte, habe also die 
Freundlichkeit,  a l l  d a s, was Dir an meinen Vortragszeichen  n i c h t 
paßt,  e i n f a c h  z u  ä n d e r n!  Betreff des  C o n t i n u o  findest Du 
im 1. Satze des Cmollconcertes in Deiner Partie (im 1. Klavier)  e i n i g e 
A n d e u t u n g e n!  Vielleicht acceptierst Du dieselben! Wegen des 
C o n t i n u o  in den beiden langsamen Sätzen, so bitte ich Dich, mich das 
i m p r o v i s i e r e n  zu lassen; ich mache das z. B. beim 5. Brandenbur-
gischen Concert immer so! Es ist also nicht nötig, daß Du Dich d a m i t 
a b p l a g s t!  […] Wie schon oben bemerkt: ich bin zu meinem eigenen 
Schrecken nur  I m p r o v i s a t o r.  […] Ich spiele aus der Partitur!14
Der „Improvisationsmusiker“ Reger will vom „Ausführenden“ Abstand 
halten (natürlich ist die Gegenüberstellung ironisch gemeint) und ver-
meidet energisch eine doktrinäre Auffassung. Seine Eintragungen sollen 
 13 Berliner Lokal-Anzeiger, 5. Dezember 1913, wiedergegeben in Schreiber, wie 
Anm. 10, S. 356. Bezeichnenderweise schreibt Klatte weiter, das Regers Continuo-
spiel übertrieben zurückhaltend gewesen sei und dass er damit „die gesunde Festig-
keit der Bachschen Linienführung manchmal gefährdete“.
 14 Brief vom 5. Oktober 1906, in: Max Reger. Briefe zwischen der Arbeit, Neue Folge, 
hrsg. von Ottmar Schreiber, Bonn 1973, S. 137. Das Konzert fand am 3. Dezem-
ber 1906 in Heidelberg statt. Auf dem Programm standen neben BWV 1060 und 
1061 auch Regers op. 93, 95, und 96.
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als „Andeutungen“ interpretiert und dürfen deshalb „einfach“ geändert 
werden. Zeit seines Lebens schätzte Reger die Improvisation als Funda-
ment eines lebendigen Bach-Spiels, wie er in einem Brief an den Meinin-
ger Herzog Georg II. andeutete, dessen Neffe, der Baron von Saalfeld, 
ein Musikstudium bei Reger aufnehmen sollte. Der junge Mann müsse 
Das Wohltemperierte Klavier I studieren,
aber nicht als  E t u d e, sondern als „höchste Belohnung“, damit der junge 
Herr Baron nie u. nimmer in jene entsetzliche Bachspielerei verfällt, die 
die gehirn- u. empfindungsschwachen u. geistig feigen Menschen als die 
„richtig akademische Bachspielart“ sich nur allzuoft angewöhnt haben.15
Und ein Postscriptum:
Beinahe hätte ich vergessen, dem jungen Herrn Baron von Saalfeld noch 
Folgendes auf das Allerdringendste zu empfehlen: Anleitung zum Gene-
ralbaßspielen von Riemann (Max Hesses Verlag) [Anleitung zum General-
baß-spielen: Harmonie-Übungen am Klavier, 1889] […] Da soll der junge 
Herr Baron die Choräle nach den bezifferten Bässen fleißigst spielen, 
nicht schriftlich ausarbeiten, sondern nach der angegebenen Bezifferung 
s p i e l e n! Dieses Generalbaßspielen, das heutzutage nur sehr  w e n i g e 
Musiker  k ö n n e n,  weil man zu oberflächlich ist, ist ein glänzendes Mit-
tel zur Förderung der „Schlagfertigkeit im  D e n k e n  betr. H a r m o- 
n i e!“16
Durch eine gewissermaßen kontrollierte Subjektivität befreit sich der impro-
visierende Musiker von der „Oberflächlichkeit“ des akademischen Interpre-
tationsmusters, lernt dabei, sich nicht nur in Bachs Kunst, sondern auch 
und vor allem sich in das harmonische Denken überhaupt einzufühlen. 
2. Tempo
Normalerweise schrieb Reger keine Metronom-Angaben in die Partitu-
ren anderer Komponisten. Eine Ausnahme bildet unter den Meininger 
Quellen das zweite, unvollständige Exemplar des Doppelkonzerts c-Moll 
 15 Brief vom 20. Juli 1913, in: Max Reger. Briefwechsel mit Herzog Georg II. von Sach-
sen-Meiningen, hrsg. von Hedwig und Erich H. Mueller von Asow, Weimar 1949, 
S. 290. 
 16 Brief vom 23. Juli 1913, in: Ebd., S. 296. 
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BWV 1060. Auf der Titelseite liest man den Namen „Wolfrum“, zudem 
stehen dort der Stempel des Leipziger Gewandhauses und Regers Name 
(ausradiert, aber noch sichtbar); ferner enthält die Partitur Eintragungen 
von der Hand Regers und Philipp Wolfrums. In diesem Fall ist eben-
falls möglich, dass die Eintragungen auf zwei belegbare Aufführungen 
zurückzuführen sind, und zwar die Bach-Konzerte am 6. und 7. Novem-
ber 1907 im Gewandhaus unter Leitung von Arthur Nikisch, in deren 
Rahmen Reger und Wolfrum auch das Doppelkonzert c-Moll zum Klin-
gen brachten. Durch seine Partnerschaft mit Wolfrum verbündete sich 
Reger bekanntlich mit einer Person, die sich zugleich in den nicht ganz 
regerfreundlichen Kreisen der Akademiker und der Neudeutschen Schule 
bewegte. Dies ist eine von den Kritikern erkannte Tatsache, die in den 
häufig anzutreffenden Beschreibungen des Künstlerduos als zwei gegen-
sätzliche Temperamente Ausdruck fand. In einem Brief vom 22. August 
190717 – ungefähr zweieinhalb Monate vor dem Auftritt in Leipzig – bat 
Reger Wolfrum, die Partitur des Konzerts c-Moll zu bearbeiten, „damit 
Du sie recht bald – (so Mitte Oktober) an Nikisch senden kannst, damit 
der weiß, wie wir Bach spielen!“ Vielleicht bestand dieses „Bearbeiten“ 
seitens Wolfrum teilweise darin, für Nikisch die Metronom angaben zu 
den drei Sätzen schriftlich zu fixieren, wie sie in der Partitur tatsächlich 
erhalten sind: im 1. Satz Viertel = 96; im 2. Satz (Adagio) Achtel = 104; 
im 3. Satz Viertel = 92. Das angegebene Zeitmaß des langsamen Es-Dur-
Satzes ist deutlich schneller als das heute gewöhnliche: Bei Wolfrum 
und Reger hörte man hier kein langatmiges ,romantisches‘ Adagio. Das 
stimmt übrigens sehr gut mit Wolfrums Abneigung gegen sentimentale 
oder unnötig langsame Tempi bei Bach überein.18 Man könnte sich gut 
vorstellen, dass Nikisch ein breiteres Zeitmaß in diesem 2. Satz verlangt 
hätte, also nicht das Zeitmaß, „wie wir Bach spielen.“ 
 17 Max Reger. Briefe zwischen der Arbeit, Neue Folge, hrsg. von Ottmar Schreiber, 
Bonn 1973, S. 144 ff.
 18 Hans-Jörg Nieden, Bachrezeption um die Jahrhundertwende: Philipp Wolfrum, Mün-
chen 1976, S. 158 f. In seiner Bearbeitung der Trauer-Ode BWV 198 z. B. fordert 
Wolfrum ein Tempo von Achtel = 120 für die 12/8-Arie „Wie starb die Heldin so 
vergnügt!“. Sein Vermerk, der Rhythmus müsse „immer gut articulirt und frisch, 
nie sentimental“ sein, hätte sich genauso gut auf den Mittelsatz von BWV 1060 
beziehen können. 
Einiges über Max Regers Bach-Spiel
147
3. Orchesterbesetzung
In Meiningen musizierte Reger mit einem kleinen Streicherchor, meis-
tens beschränkt auf 10 erste, 8 zweite Geigen und je 4 Bratschen, Celli 
und Bässe. Wie seine Vorgänger bemühte er sich mit nur bescheide-
nem Erfolg, diese Besetzung zu erweitern. Für den intimen Charakter 
Bach’scher Musik in Regers Interpretation aber wird sich das Orchester 
beinahe ideal geeignet haben. Zweifellos wurden Werke von Bach teil-
weise deswegen regelmäßig ins Programm der Hofkapelle mit hinein-
genommen. Wie Regers Partitur des bekannten Airs aus der Ouvertüre 
D-Dur BWV 1068 vermuten lässt, wurde der Klangkörper in besonders 
expressiven Sätzen noch weiter reduziert (s. Notenbeispiel 5). 
Hier gibt ein Bleistiftvermerk auf der linken Seite eine Kleinbesetzung 
von kammermusikalischem Charakter an: 3 erste, 2 (3?) zweite Geigen, 
2 Bratschen, 2 Celli und 1 Kontrabass. Auffallend in den Takten 3 und 
4 ist das Ausfüllen des Satzes durch die zweiten Geigen, gewissermaßen 
um den Mangel eines Continuo auszugleichen. Ebenfalls charakteris-
tisch für die Klangästhetik der Hofkapelle ist die feinsinnige Abstufung 
der dynamischen Skala im Bereich des piano (p – pp – ppp), eine Auffas-
sung, die dem berühmten „Meininger pianissimo“ aus der Zeit Bülows 
ebenso zugrunde liegt wie Regers subtilem Klavieranschlag. 
In diesem Zusammenhang ist das Wolfrum-Exemplar des c-Moll-
Doppelkonzerts lehrreich. Eine Bleistifteintragung auf der Titelseite weist 
auf zwei Besetzungsmöglichkeiten hin: 7–6–4–5 (später gestrichen) und 
13–11–7–9. Auf der ersten Seite steht eine dritte Möglichkeit: 4–4–3–6. 
Notenbeispiel 5: Johann Sebastian Bach, Suite (Ouvertüre) D-Dur BWV 1068, Par-




Diese Besetzungsanweisungen entsprechen natürlich nicht der vollen 
Streicherbesetzung des Gewandhausorchesters, auch nicht der des Ber-
liner Blüthnerorchesters. Mit Letzterem brachten Reger und Wolfrum 
unter Leitung von Hermann Abendroth im Frühjahr 1915 dieses Werk 
zu Gehör. Wenn die hier vermerkten Besetzungen auf Konzerte in Ber-
lin oder Leipzig zurückzuführen sind, müsste es sich um einen reduzier-
ten Klangkörper gehandelt haben. Dass eine solcherart kammermusika-
lische Auffassung von klanglicher Transparenz ein Beispiel davon, „wie 
wir Bach spielen“, darstellt, liegt auf der Hand. 
4. Phrasierung und Artikulation
Nach Absolvierung seines Studiums bei Riemann distanzierte sich Reger 
von der pedantischen Strenge des Riemann’schen Phrasierungssystems, 
wonach die gesamte Musikliteratur grundsätzlich in jambischen oder 
auftaktigen Figuren erfasst wird. Wie die Eintragungen in den Mei-
ninger Partituren ahnen lassen, ging Reger mit Bachs Musik in diesem 
Notenbeispiel 6: Johann Sebastian Bach, Doppelkonzert C-Dur BWV 1061, Partitur 
Regers, 1. Satz, T. 21–24 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, Inv.-Nr. XI4590/
VN1096).
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Punkt undoktrinär um: Vielmehr lässt er kontrapunktierende, auftaktig 
und volltaktig konzipierte Motive lebendig miteinander kontrastieren. 
Im ersten Satz des Doppelkonzerts C-Dur BWV 1061 z. B. verbindet 
Reger eine trochäische Gliederung in der linken Hand mit einer jam-
bischen in der rechten „(n o n  s t a c c a t o!).“ Auf einer dritten Gestal-
tungsebene erscheinen dann die volltaktigen Crescendo- und Descre-
scendogabeln (s. Notenbeispiel 6). Hier könnte man an gewisse Stellen 
in Regers Orgelwerken denken, wie an die zweite Fuge der Fantasie und 
Fuge d-moll op. 135 b, wo ein ähnlich detailliertes Herausarbeiten des 
Satzes gefordert wird. Bei solchen Stellen geht es nicht nur um struktu-
relle Transparenz, sondern auch um kleingliedrige Kontrastwirkungen 
im polyphonen Gewebe. 
Eben wurde bereits auf die Hauptzüge des Reger’schen Klavierspiels 
hingewiesen, das von Zeitzeugen als weich oder feminin oder sogar „cem-
baloartig“ empfunden wurde. Wie sich aus dem letzten Beispiel heraus-
lesen lässt, scheinen Regers Artikulationsangaben zu Bachs Musik von 
dem schwerfälligen Eindruck des Notenbilds in seinen eigenen Werken 
weit entfernt zu sein. Ein bemerkenswerter Parallelfall zwischen Regers 
Bach-Auffassung und dem Stil eigener Kompositionen (insbesondere des 
Spätwerks) besteht darin, dass der polyphone Satz äußerst differenziert 
behandelt wird, indem die eine Linie in den Schatten gestellt, die andere 
ans Licht gezogen wird. Ebenfalls in diesem Zusammenhang ist Regers 
Vorliebe zu verstehen, die Motive eines Fugenthemas durch dynami-
sche Abstufung voneinander zu unterscheiden und dadurch klanglich 
herauszuheben. Ein gutes Beispiel: Man vergleiche das Fugenthema aus 
dem 3. Satz des Doppelkonzerts C-Dur BWV 1061 in Regers Auffassung 
mit den ersten Takten des Schlusssatzes (Fuge) des Es-Dur-Streichquar-
tetts op. 109 (s. Notenbeispiel 7a/7b). 
Im ersten Beispiel will Reger Kopf- und Nebenmotive gewissermaßen 
als dynamisch kontrastierende Charaktere einander gegenübersetzen, 
sodass – wenn der Vorstellungskraft freier Raum gelassen wird – etwa 
ein stabiles f mit einem in sich bewegten meno f (mit Gabeln versehen) 
kommuniziert. Ein ähnliches und sogar gesteigertes Bild entnehmen wir 
der Fuge des Es-Dur-Quartetts, wo eine dreiteilige dynamische Abstu-
fung – mf–p–pp (non crescendo), unterbrochen durch den charakteris-
tisch humorvollen ,Ausbruch‘ (Es) am Ende des vierten Takts – dem 
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musikalischen Geschehen das Gepräge gibt. Um mit Walter Fischer 
zu sprechen, könnte man tatsächlich die Angaben Regers in seinem 
Opus 109 – „Allegro con grazia e con spirito (Viertel = 88–102)“ – auf 
Notenbeispiel 7a: Johann Sebastian Bach, Doppelkonzert C-Dur BWV 1061, Partitur 
Regers, 3. Satz, T. 1–5 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, ebd.).
Notenbeispiel 7b: Max Reger, Streichquartett Es-Dur op. 109, 4. Satz, T. 1–5 (Vio-
line 1).
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Bachs C-Dur-Fuge BWV 1061 übertragen.19 In den Orgelfugen Regers 
darf nach meiner Ansicht äußerst phantasievoll mit diesen dynamischen 
Gestaltungsprinzipien experimentiert werden, auch da, wo keine solchen 
Nuancierungen von Reger selbst vorgeschrieben werden. Ein treffendes 
Beispiel hierfür wäre das erste Fugenthema der Symphonischen Fantasie 
und Fuge op. 57.
Besonders hinsichtlich der Artikulation unterscheiden sich Regers 
veröffentlichte Bach-Ausgaben von jenen Partituren, deren er sich in 
den Proben und Aufführungen in Meiningen und anderswo bediente. 
In diesem Rahmen sollte keineswegs ein Vergleich zwischen diesen bei-
den Quellenbeständen erfolgen – der auf jeden Fall nicht nur die hier 
besprochenen Ausgaben von 1915, sondern z. B. auch die von Reger 
bereits in den Jahren 1905 bis 1907 herausgegebenen vierhändigen Kla-
vierbearbeitungen der Brandenburgischen Konzerte und der Orchestersui-
ten in Betracht ziehen müsste. 
Hier nur ein einziges Beispiel einer solchen Diskrepanz aus dem ers-
ten Satz der Suite h-Moll BWV 1067, wo das Fugenthema in Regers 
persönlichem Exemplar (s. Notenbeispiel 8a) eine ausdrücklich auftak-
tige Gestaltung aufweist, wohingegen diese in der gedruckten Fassung 
(s. Notenbeispiel 8b) fehlt. (Es ist auch zu bemerken, dass Reger in sei-
nem Aufführungsexemplar die Wiederholung ausfallen lässt.20) 
 19 Man sollte sich daran erinnern, dass Wolfrum für den letzten Satz in BWV 1060, 
einen Allegrosatz im 2/4-Takt mit ähnlichem Charakter, das Tempo Viertel = 92 
angab. Um einen weiteren Vergleich in dieser Hinsicht anzustellen, könnten ver-
schiedene Reger-Werke einbezogen werden: die Fugen zu den Hiller- und Mozart-
variationen opp. 100 bzw. 132, das Quartett in g-Moll op. 54 Nr. 1, die Orgelwerke 
op. 40 Nr. 1 und op. 127 usf. 
 20 Bezüglich der Frage von Kürzungen ist Regers Exemplar der Goldberg-Variationen 
BWV 988 in der Rheinberger-Ausgabe instruktiv. Dort wurden von den 30 Varia-
tionen 15 gestrichen – was wohl so zu deuten ist, dass bei Aufführungen je verschie-
dene Variationen weggelassen wurden. Solche Kürzungen mögen eine Reaktion 
auf die eher negative Einstellung darstellen, wie sie z. B. in einer Kritik zu lesen ist, 
die von einer Aufführung des Werks durch Reger und Wolfrum am 16. Dezem-
ber 1912 in Konstanz berichtet: „Eine Stunde lang Variationen über dasselbe 
Thema anhören, verlangt selbst von dem Geübten alle Energie. Und so ging man-
che Schönheit Bach’scher Hochkunst in dem zu Viel verloren.“ Vgl. Konstanzer 
Nachrichten, 18. Dezember 1912, Autorenkürzel „ee“, wiedergegeben in: Schreiber, 
wie Anm. 10, S. 329.
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Zum Schluss kommen wir zusammenfassend zurück auf die Frage 
von Regers Bach-Interpretationen als „Eigenpropaganda“, als „Allegorie 
auf das eigene Werk“, als „Reger in Bach’schen Noten“, kurz gesagt: als 
Spiegel seines musikalischen Denkens. Wenn wir Walter Fischers Vor-
trag über die Orgelwerke näher betrachten, so bemerken wir, dass vieles, 
was dort zu einem vernünftigen Reger-Spiel gerechnet wird, mit den 
Hauptzügen der Bach-Interpretation Regers übereinstimmt: Einfachheit 
und Klarheit in der Registrierpraxis; das Vermeiden von übertriebenen 
Tempi in beiden Richtungen; vor allem ein gewissenhaftes Ausarbeiten 
der Phrasierung, die wie bei Bach ein manchmal dichtes Stimmenge-
flecht ,durchhörbar‘ machen soll – und das alles im Dienste des musika-
lischen Gedankens. Laut Zeitzeugen zielte der Meininger Kapellmeister 
Reger durch seine Arbeitsmethode in den Proben und in seinen Auf-
führungen zum Teil auf eine ,klingende Analyse‘, auf eine tiefgreifende 
Identifikation mit den Hauptgedanken der Werke hin, die in muster-
gültiger Klarheit seziert und dem Publikum vorgeführt werden sollten, 
Notenbeispiel 8a: Johann Sebastian Bach, Suite (Ouvertüre) h-Moll, Partitur Regers, 
1. Satz, T. 18–30 (Max-Reger-Archiv, Meininger Museen, Inv.-Nr. XI4595/VN1081).
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ohne dabei den Eindruck akademischer Starre zu erwecken. Zumindest 
in Regers letzten Jahren galt diese ästhetische Einstellung – und nicht 
etwa die schwulstige Pompösität undurchdringlicher Orgelklangmas-
sen oder die konventionelle Virtuosität oder auch das stereotypische 
,Zuviel‘, welches mit dem Namen des  K o m p o n i s t e n  Reger oft 
gleichgesetzt wird – als Hauptcharakteristikum des  A u f f ü h r u n g s- 
s t i l s  Regers, auch bezüglich seiner eigenen Werke. Es steht außer 
Frage, dass Reger im Gesamtphänomen Bach ein Spiegelbild seiner eige-
nen Künstlerpersönlichkeit, ja seiner ganzen Lebensaufgabe zu erblicken 
glaubte. 
Notenbeispiel 8b: Johann Sebastian Bach, Suite (Ouvertüre) h-Moll in der Reger-
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Berichte von Weggefährten erhellen die Sachlage nicht immer. Fritz 
Busch schreibt über Regers dirigentisches Umsortieren und Ausmis-
ten: „Mittel- und Füllstimmen mußten zurücktreten, oft, manchmal 
zu Unrecht, ganz verschwinden, wenn nur der Hauptgedanke klar in 
Erscheinung trat.“1 Wie ist das zusammenzubringen mit der Beobach-
tung von Egon Wellesz, bei Regers Romantischer Suite op. 125 vermöge 
ein Dirigent „trotz feinster Abschattierung unmöglich das Stimmen-
gewebe so klar [zu] stellen, daß der Hörer folgen“ könne?2 Reger, der 
Komponist, habe „nicht das Bestreben, einer einzigen Stimme erhöhte 
Bedeutung durch eine entsprechende Orchestrierung zu geben.“3 Will 
die Hand des Komponisten nicht wissen, was die des Dirigenten tut? 
I
Die Musiker der Wiener Schule trieb die Frage um nach der Verständ-
lichkeit von Musik. Mit einem ähnlichen Impetus wie Berg in seinem 
berühmten Aufsatz „Warum ist Schönbergs Musik so schwer verständ-
lich?“ verfasste Wellesz, der nur wenige Jahre später Autor der avan-
ciertesten Instrumentationslehre des 20. Jahrhunderts werden sollte, zu 
Beginn der zwanziger Jahre über Regers Romantische Suite eine analy-
tische Studie, die aus einem Vortrag anlässlich der Aufführung einer 
von Rudolf Kolisch erstellten kammermusikalischen Bearbeitung4 des 
 1 Zitiert nach Christopher S. Anderson, „… wie ein Anatom mit dem Seziermes-
ser …“. Betrachtungen zur „Meininger“ Klangästhetik Max Regers, in: Reger-Stu-
dien 7. Festschrift für Susanne Popp, hrsg. von Siegfried Schmalzriedt und Jürgen 
Schaarwächter, Stuttgart 2004, S. 457–475, hier S. 464.
 2 Egon Wellesz, Max Regers Romantische Suite. Eine analytische Studie, in: Zeit-
schrift für Musikwissenschaft 4 (1921), S. 106–115, hier S. 106.
 3 Ebd.
 4 Besetzung: Flöte, Klarinette, Klavier vierhändig, Harmonium, Streichquartett.
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Stücks für ein Konzert von Schönbergs „Verein für musikalische Privat-
aufführungen“ hervorgegangen war und der die obigen Zitate entstam-
men. Die Frage, warum Regers orchestrale Werke dem Hörer so große 
Schwierigkeiten bereiteten, beantwortet er eindeutig: Das sei so „infolge 
der eigenartigen Instrumentation“.5 Seine Analyse des motivisch-thema-
tischen Verlaufs in den drei Sätzen der Suite soll mit verbalen Mitteln 
verständlich machen, was Regers Instrumentierung offenbar verunklart, 
ein motivisch-thematisches Gestaltungsprinzip, das der Formbildung 
seiner Gegenwart neue Perspektiven eröffne: Das Werk sei asymmetrisch, 
musikalische Prosa, ein Verstehen mit einem von der Sonate ausgehenden 
musikalischen Denken sei nicht mehr möglich. Und noch eingreifender: 
Der Zuhörer müsse bei diesem Stück „gerade davon abstrahieren, woran 
er gewöhnlich Halt und Richtung findet, von der Wiederholung einmal 
aufgestellter Gedanken. Er kann nur dem Flusse des Ganzen folgen“.6 
Schwer genug, denn die Romantische Suite „überschwemmt [ihn] mit 
Tönen“.7 Regers Instrumentation muss Wellesz, wenngleich er sich mit 
einer Bewertung zurückhält, jedenfalls als unangemessen8 erschienen 
sein oder mindestens als hinderlich, wenn man den Wunsch hegt, Musik 
 5 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 6 Wellesz, wie Anm. 2, S. 115 und 108.
 7 Und zwar „ohne Musik“, wie Hermann Kretzschmar anfügt. Gemünzt war das auf 
Regers Sinfonietta. Siehe ders., Führer durch den Konzertsaal, I. Abteilung: Sinfonie 
und Suite, vierte, vollständig neubearbeitete Auflage, Leipzig 1913, S. 828.
 8 Die geringe Beachtung, die Reger in Instrumentationslehren gefunden hat, könnte 
zwar mit der insgesamt eher mäßigen Beachtung seines Werks zusammenhängen 
und keine Abwertung des instrumentatorischen Aspekts bedeuten. Weder in den 
Instrumentationslehren von Ertugrul Sevsay oder von Samuel Adler noch in dem 
animierenden Materialband Heinz Beckers zur Geschichte der Instrumentation 
kommt er vor, um exemplarisch zentrale Lehrbücher der letzten Jahrzehnte zu 
nennen. Dennoch gehört ein entsprechendes Verdikt zu den Standards der Reger-
Kritik: Susanne Shigihara hat die „traditionelle Haltung Reger gegenüber“ in 
einer „Liste dessen, was man ihm vorwarf,“ zusammengefasst. Diese enthält unter 
anderem den Punkt: „schlechte Instrumentation, daher breiiger, gleichförmiger, 
quasi grauer Orchesterklang“. Siehe Susanne Shigihara, Symphonische Metamor-
phosen – Zu den Dimensionen des Tonsatzes in Regers Hiller-Variationen, in: Pro-
bleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales Musikwis-
senschaftliches Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht hrsg. von Siegfried Kross 
unter Mitarbeit von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 433–454, hier S. 435.
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zu verstehen. Reger habe, so legt es eine Kombination von Wellesz’ 
Gedanken mit der zuerst zitierten Äußerung Buschs nahe, die womög-
lich sogar durch eigene Instrumentierungen erzeugte Unverständlich-
keit mit dirigentischen Maßnahmen zu beheben versucht, so als müsse 
aus seinem Notentext, der Rohmasse, erst eine erkennbare Gestalt unter 
Beiseiteschiebung alles Störenden geformt werden. Doch spätestens an 
diesem Punkt ist der Kontext zu bedenken, aus dem Buschs Äußerung 
hervorgeht. Unmittelbar zuvor schreibt er: „Von Haus aus polyphon zu 
fühlen und zu denken, zu komponieren gewohnt, legte er in erster Linie 
auf klarste Herausarbeitung alles Wesentlichen Wert.“9 War polyphoner 
Musik gerade wesentlich, dass der Hauptgedanke nicht nur aus einer 
Melodie bestünde, der ein Begleitapparat untergeordnet wäre, sodass 
es im Unterschied zum homophonen Satz auf die Gleichzeitigkeit und 
Gleichwertigkeit mehrerer Melodien ankäme, wie war dann mit diesen 
gleichzeitig erklingenden thematischen und kontrathematischen Stim-
men umzugehen? Trennt der Komponist sie farblich voneinander, damit 
die motivisch-thematischen Gestalten als einzelne aufgefasst werden 
können, oder verflicht er sie schwer unterscheidbar miteinander, indem 
er alles melodisch Bedeutungsvolle farblich in größtmögliche Nähe zuei-
nander bringt, um dieses dann gesammelt von einem Füllstimmensor-
timent abzuheben? In der Zeit um 1910 hing man jedenfalls noch nicht 
Ideen wie der vom Spaltklang für polyphon oder vom verschmelzen-
den Klang für vertikal Gedachtes an. Auch war die Orgelmusik Regers 
noch nicht von seinem Freund Karl Straube für Spaltklänge eingerichtet 
worden. Der offenbar unvermeidlich auftauchenden Vorstellung, Kom-
ponisten, die als Interpreten von der Orgel herkämen, neigten zu einer 
orgelmäßigen Instrumentierung, soll kurz in ihren Bedeutungsnuancen 
nachgegangen werden. Diese sei charakterisiert erstens durch den Trend 
zur artikulatorisch kaum differenzierenden Verdopplung, zweitens 
durch eine blockartige Gegeneinandersetzung von Farbflächen in der 
zeitlichen Abfolge wie auch drittens von gleichzeitig klingenden Schich-
ten und viertens durch eine nicht von den Strich- oder Blastechniken 
her gedachte Melodik. Dementsprechend haben sich sowohl Wellesz wie 
auch Hermann Erpf über Reger geäußert: 
 9 Zitiert nach Anderson, wie Anm. 1, S. 464.
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(Ad 1)  Die „stimmige Auflösung des Satzgewebes [bildet] die Voraus-
setzung für diese Art von Orchesterbehandlung. Man hat diese 
Technik als der Orgel abgelauschte ‚Registerinstrumentation‘ 
bezeichnet.“10 
(Ad 2)  Breite Farbflächen würden von Reger jedoch vermieden.11 Inso-
fern sei sein Schreiben doch orchestergemäß. 
(Ad 3)  „Die größte Schwierigkeit“ beim Verfolgen der thematischen 
Entwicklung läge darin, dass Reger oft „dort, wo ein Instrument 
führend hervortreten soll, ein zweites von einer gleichen Gat-
tung mit einer Nebenstimme in die Nähe des ersten bringt.“12 
Doch würde die Trennung in Schichten nicht durchgehalten: 
Melodie- und Figuralstimmen ließen sich wohl noch unter-
scheiden, aber sie durchdrängen sich und lösten sich gegenseitig 
ab.13 
(Ad 4)  Reger gehe nicht auf die „spezifischen Sondereigenschaften der 
einzelnen Orchesterinstrumente“ ein.14 „Das Einzelinstrument 
ist nicht stark individualisiert, sondern kann sich an der gan-
zen Thematik beteiligen. Dies setzt voraus, daß sie entsprechend 
erfunden ist, d. h. daß sie nicht von der Spiel- und Grifftechnik 
ausgeht“.15 
Doch lässt die Vorstellung, Reger habe orgelmäßig instrumentiert, gleich 
ob mit einem spätromantischen oder neobarocken Ideal, die Eigenheiten 
der Orchesterwerke der Meininger Zeit aus dem Blick geraten. Erinne-
rungen eines Kollegen an Regers Meininger Jahre erhellen ein in dieser 
Zeit sehr spezielles künstlerisches Interesse, das nicht ohne Auswirkun-
gen auf sein Schreiben blieb:
Kam man damals mit ihm zusammen, so bildeten Instrumentierungspro-
bleme seinen Hauptgesprächsstoff, und es interessierte ihn beim Durch-
 10 Hermann Erpf, Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz 1959, 
S. 260.
 11 Ebd., S. 260.
 12 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 13 Erpf, wie Anm. 10, S. 260.
 14 Wellesz, wie Anm. 2, S. 106.
 15 Erpf, wie Anm. 10, S. 260.
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blättern fremder Orchesterwerke weit mehr die Frage, ob etwa die Violon-
celli durch Fagotte verdoppelt waren, als die Erkenntnis ob eine Fuge gut 
gearbeitet sei. Das letztere konnte er selber machen – im Instrumentieren 
wollte er lernen, immer wieder.16
Es ist, als erprobe Reger systematisch die kompositorischen Teildiszipli-
nen. Und ein Zweites kommt hinzu: Spätestens von den letzten Dezen-
nien des 19. Jahrhunderts an ist in dem deutenden und in dem für die 
Lehre bestimmten musikalischen Schrifttum ein Trend zu beobachten, 
der im beginnenden 20. Jahrhundert forciert wird. Mit den vier oder – je 
nach Schule – fünf Teildisziplinen, aus denen sich (zumindest die auf 
Deutsch verfassten) Kompositionslehren der Zeit zusammensetzen – Har-
monie, (eventuell voneinander getrennt:) Kanon und Fuge, Form, Instru-
mentation –, werden Namen hervorragender Autoren als Markenzeichen 
verbunden: Palestrina mit Kontrapunkt, Bach mit der Fuge, Beethoven 
(manchmal auch Bruckner) mit Formfragen, Wagner mit der Harmonik, 
noch vor Berlioz und Liszt wohl auch mit Instrumentation. Bei Regers 
kompositorischen Adaptionen solcher Meister-Metier-Konstellationen 
tauchen leichte Verschiebungen auf. Im Namen Bachs leistet er sich die 
Fuge und alles andere vielstimmig dichte Gestrüpp. Das war zu erwar-
ten. Schwer wird ihm gefallen sein, bei der Bewältigung von Formfragen 
auf einer Stufe, die als die höchste galt, beim symphonischen Schreiben, 
nicht unweigerlich an Beethoven, nun auch an Brahms und sogar schon 
an Bruckner zu denken. In deren Namen erlaubt er sich das Monströse, 
gerade mit der ihrem Titel nach zum leichten Genre gehörigen Sinfonietta: 
In den Fußstapfen der drei klassisch-romantischen Bs hinterlässt er Spuren 
von Schwerstarbeit im Notentext. Eher Liszt als Wagner scheint ihm aber 
für Harmonik zu stehen. Und für die Instrumentation oder genauer für 
das orchestertypische Schreiben stehen ihm Mendelssohn, Debussy und 
wahrscheinlich wieder Liszt. Reger kaschiert seine Modelle kaum. Manch-
mal wird der Bezugspunkt sogar überdeutlich. Nicht darum, sich traditi-
onsbewusst zu zeigen, geht es ihm: Er stellt sich gewissermaßen neben die 
jeweilige Größe, sodass die Sicht auf die Materie Musik von deren Warte 
 16 Fritz Busch, Max Reger als Dirigent, zitiert nach: Petra Zimmermann, Musik und 
Text in Max Regers Chorwerken ‚großen Stils‘ (Schriftenreihe des Max-Reger-Insti-
tuts Karlsruhe Bd. 12), Wiesbaden/Leipzig/Paris 1997, S. 70 f.
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aus sich prüfen lässt. „Sehr interessant sprach er über die Unmöglichkeit, 
beim Componieren zu vermeiden, daß Anklänge an andere Componisten 
vorkommen, darauf komme es auch gar nicht an“.17 Erst spät traut er sich 
eine Schreibweise zu, welche die orchestrale Textur ins Zentrum gelangen 
lässt. Er wartet ab, bis er umfassendere dirigentische Erfahrungen gesam-
melt hat, mit fremden und mit den eigenen Stücken:
Ich habe ja meine Meininger Stellung vor 3 Wintern nur deshalb übernom-
men, um jene allerintimste Fühlung mit dem Orchester als Klangapparat 
zu bekommen, wie diese Fühlung meiner Ansicht nach jeder Komponist 
haben sollte. Ich habe in Meiningen gründlichst das gelernt durch tägliche 
Proben mit Orchester, was es überhaupt zu lernen gibt.18
Das Dirigieren ermöglicht ihm, noch bevor ein neues Werk in den 
Druck geht, die Erforschung orchestraler Balance, der Helligkeit, der 
Sprödigkeit oder der Glätte des Klangs, der Mischfähigkeit der Instru-
mente und die Erprobung noch nie da gewesener Kombinationen von 
in strumentalen Artikulationsweisen. Maßnahmen, die Reger ergreift, 
um den gewünschten Klang zu erreichen, beschränken sich nicht auf das, 
was in den Text eingeht und Partituren zu entnehmen ist. Dazu gehört 
auch die Bitte an seinen Meininger Arbeitgeber, Herzog Georg II., „die 
Kapelle sitzen zu lassen, wenn sie spielen, es komme aus den Streichin-
strumenten dann mehr heraus als beim Stehen, da die Streicher mit viel 
größerer Kraft streichen könnten, säßen sie.“19 In den eigenen, mit den 
Meininger Erfahrungen entstandenen Werken wird es für ihn nichts 
zum Ausmisten und Umsortieren mehr gegeben haben.
 17 (Reger schreibt „vorkommen“ mit einem für die Verdopplung überstrichenem m.) 
Brief Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen an Helene Freifrau von Heldburg 
vom 19. Juni 1911, zitiert nach Herta Müller, „… daß ich nie mehr in eine Stadt 
gehen werde, wo ein ,Hof ‘ ist …“: Max Reger am Meininger Hof im Konflikt 
zwischen Zielen und Pflichten, in: Reger-Studien 7, wie Anm. 1, S. 391–456, hier 
S. 415.
 18 Brief Regers an Musikverlag N. Simrock vom 11. März 1914, zitiert nach Zimmer-
mann, wie Anm. 16, S. 70.
 19 Brief Herzog Georg II. an Freifrau von Heldburg, wie Anm. 17. Ebenfalls erst nach 
1900 wird beispielsweise für das Leipziger Gewandhausorchester eingeführt, dass 
die hohen Streicher sitzen dürfen (dies galt zuvor nur bei Theateraufführungen).
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Sein konservativer Kritiker Walter Niemann hat die drei Sätze 
der Romantischen Suite, für Reger selber sein erster Versuch in 
Programmmusik,20 treffend als Orchesterimprovisationen bezeichnet;21 
man könnte auch sagen: Orchestererkundungen. Er hält das, was man 
an dem Werk impressionistisch gefunden hat, eine an Debussy erin-
nernde Klanglichkeit, die sich beinahe in der auffälligen Verwendung 
von Ganztonleitervorräten erschöpft, für höchstens eine Oberflächener-
scheinung.22 Und was besagt es schon für einen deutschen Orchestra-
tor um 1900, wenn sein Werk „für eine zugespitzte Demonstratio wag-
nerscher Farbenprinzipien“ gehalten wird?23 Damit ist in jedem Fall zu 
rechnen. Manches vermischt sich: Das in dem debussyistischen Kon-
text befremdliche, mit einem Posaunen/Tuba/Hörner-Satz ertönende 
B-A-C-H-Motiv des ersten Satzes kann man als Hommage an Liszt 
nehmen, und die schließlich eliminierten Choral-Zitate hätten den Ein-
topf noch gehaltvoller gemacht;24 mit dem Scherzo aber knüpft Reger an 
Mendelssohn (und ein klein wenig an Bruckner) an. Mendelssohn wird 
ihm zum Klassiker des orchestralen Genres, aus kommerzieller Warte 
verwunderlich, denn der Bezug auf ihn schien nach 1900 keineswegs 
den von Reger ersehnten Erfolg noch befördern zu können, spielte des-
sen Werk doch in der kritischen Öffentlichkeit und im Konzertleben 
bis in die Zeit des Großen Kriegs hinein eine immer geringer werdende 
 20 Nach William Grimm, (unpaginiertes) Vorwort zum Partiturnachdruck der 
Romantischen Suite op. 125; Study Score 423 innerhalb der Serie Repertoire Explo-
rer, Musikproduktion Höflich, München 2004.
 21 Walter Niemann, Die Musik der Gegenwart, Stuttgart 1922, S. 163.
 22 Ebd.; Haselböck dagegen nimmt die „Anleihen beim französischen Impressi-
onismus“ sehr ernst und sucht solche durch die „klangfarblichen Nuancen und 
die […] Ganztonleiterharmonik“ ausgelösten stilistischen Assoziationen mit den 
Resultaten einer motivischen Untersuchung zu stützen. Siehe Lukas Haselböck, 
Analytische Untersuchungen zur motivischen Logik bei Max Reger (Schriftenreihe des 
Max-Reger-Instituts Karlsruhe Bd. 14), Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, darin das 
Kapitel „Die Romantische Suite op. 125“, S. 221 ff.
 23 Anderson, wie Anm. 1, S. 464.
 24 Vgl. Rainer Cadenbach, Max Reger und seine Zeit, Laaber 1991, S. 58: In ihrem 
arkadischen „memento-mori“-Charakter nehme die Romantische Suite unüberhör-
bar Abschied, obwohl Reger zahlreiche Anspielungen auf den Choral „Wenn ich 
einmal soll scheiden“ aus der endgültigen Fassung eliminiert hatte. 
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Rolle. Kompositorische Lehrwerke, darunter insbesondere die Instru-
mentationslehren, reflektieren das: War Mendelssohn noch von Gevaert 
oder von Jadassohn als musterhaft zitiert worden, wenn es auch irri-
tieren muss, dass Letzterer neben der Sommernachtstraum-Ouverture 
hauptsächlich Militärmusik von Mendelssohn anführt, so bleibt das 
Vorbildhafte des Komponisten für Riemann später begrenzt. In seinem 
Orchestrierungskatechismus bringt er mit deutlich antineudeutschem 
Impetus als Beispiel für „eine sehr instruktive Verwendung der Bläser“ 
immerhin ein Werk Mendelssohns, dessen Meeresstille und glückliche 
Fahrt, ein – wie er findet – „Stück echter Programmmusik gesunder, 
einwandfreier Art“ ist.25 Man kann sagen, dass Mendelssohn aus der 
Mode gekommen war, besonders unter Komponisten. Und Reger hat 
– wie so oft – ungewollt am Trend der Zeit vorbeikomponiert.
Welche Bedeutung mögen Mendelssohns Orchestrationskunst und 
Regers dirigentische Erfahrungen mit ihr für sein eigenes Schreiben 
gehabt haben? Speziell am Scherzo der Romantischen Suite lässt sich able-
sen, woran Reger sich mit jenem üben wollte und wie er dessen Klang 
interpretiert. Die Referenz gegenüber Mendelssohn bleibt fast unverhüllt. 
Das wurde vielfach bemerkt. Dem zweiten Satz seiner Suite, dem Reger 
möglicherweise erst nach der Fertigstellung Eichendorffs Gedicht Elfe 
zuordnet,26 ohne allerdings diesen Titel zu nennen, dient „ohne Zweifel […] 
Mendelssohns Mittsommernachtstraum als Vorbild. Aber Regers Interpre-
tation des Bildes ist wesentlich gebändigter als die Mendelssohns“.27 Für 
Niemann ist der zweite Satz der „wunderschöne[n]“ Romantischen Suite 
„ein entzückendes, klanglich wie rhythmisch originelles Elfen-Scherzo 
 25 Hugo Riemann, Katechismus der Orchestrierung (Anleitung zum Instrumentieren), 
Leipzig 1910 (Max Hesses illustrierte Katechismen, Nr. 31), S. 88. 
 26 Wie früh der Bezug auf Eichendorffs Gedichte in Regers op. 125 feststand, hat 
in der Literatur immer wieder Anlass zur Diskussion gegeben. Vgl. Cadenbach 
(der für die Nachträglichkeit plädiert; wie Anm. 24, S. 58) und Andraschke, der 
Simultaneität von Entscheidung für die literarische Anlehnung und Komposition 
annimmt (Peter Andraschke, Regers Romantische Suite op. 125 und ihr Umfeld, 
in: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales 
Musikwissenschaftliches Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht, hrsg. v. Sieg-
fried Kross unter Mitarbeit von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 415–432).
 27 Grimm, wie Anm. 20.
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mit allerlei elfischen Effektchen und Späßchen, mit reizenden Triller-
chen, Läufchen, Seufzerchen, mit fernen Rufen Titanias und Oberons“.28 
Adorno macht sein Gewissen flott: „Die grobe Gewalttätigkeit, die Brun-
nen, Monde und Elfen kontrapunktisch zu Paaren treibt, enthüllt ohne 
Erbarmen, wie haltlos all der Klang im Leeren umschwingt.“29
Die Gegenseite zur Entwicklung eines eigenen Klangs aus dem 
fremden zeigt sich in Annotationen von Dirigierpartituren: Der fremde 
Klang wird eigenen Vorstellungen angepasst. Herangezogen wird für 
die Untersuchung im Schlussabschnitt dieses Beitrags die von Reger 
eingerichtete Partitur von Mendelssohns Ouverture zu Shakespeares 
Sommernachtstraum, ein Werk, dessen Aufführung mit dem Meinin-
ger Orchester Reger am 31. März 1912 leitete.30 Nur ganz kurze Zeit 
nach dieser Aufführung schrieb er die Romantische Suite; am 11. Okto-
ber 1912 wurde sie in Dresden unter Ernst von Schuch uraufgeführt. 
Doch stand sie bereits in der Konzertsaison 1912/13 „auffallend häu-
fig auf Regers Programmen mit den Meiningern, und auch anderswo 
wurde sie erfolgreich dirigiert“.31
II
Gut acht Jahre vor Regers Meininger Erfahrungen entstanden und für 
ein Erstlingswerk in einem rein instrumentalen Genre erstaunlich groß 
angelegt, war schon die Sinfonietta viel konkreter aus dem Stofflichen 
heraus geschrieben als der Orchestersatz von Brahms, neben den Reger 
sich mit diesem Werk gestellt hatte. Reger instrumentiert hell, leuch-
tend, seiner eigenen Harmonik angemessen, also nicht selten auch grell 
und eher nur zufällig funktional. Trotz der eingestandenen Unerfah-
 28 Niemann, wie Anm. 21, S. 163.
 29 Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.alexanderstreet.com/
cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 15. September 2010.
 30 Müller, wie Anm. 17, S. 435. Nicht sichergestellt werden konnte, ob der Untersu-
chung damit diejenige Partitur zugrunde gelegt wurde, die Reger für diese Auffüh-
rung tatsächlich verwendete.
 31 Andraschke, wie Anm. 26, S. 415.
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renheit32 in der Teildisziplin beherrscht er zu Beginn seiner Meininger 
Zeit ohne große Übung (fast) sämtliche Orchestrationstricks seiner Zeit. 
Dazu gehören unter den archaisierenden Effekten nicht nur Anleihen 
an den Kirchenstil mittels des eventuell durch die Tuba komplettier-
ten Posaunensatzes. Doch dienen die Posaunen ihm keinesfalls bloß 
zur Erreichung eines mächtigeren, drohenden oder feierlichen Klangs. 
Er schreibt sogar ganz ungedeckt und cantabel für dieses düster glän-
zende Quartett. Auch mit konzertanten Schreibweisen, die noch nie-
mand zuvor wiederbelebt hatte, experimentiert er. Erst gut zehn Jahre 
danach en vogue (in den zwanziger Jahren), begegnen erste Versuche 
dieser Tendenz in seinem Conzert im alten Styl, welches Reger ohne die 
für Neobarockes viel zu jungen Klarinetten und – dem Gruppenprinzip 
folgend ohne Rücksicht auf die Klangstärke – mit je drei Instrumenten 
pro Familie bei den übrigen Bläsern besetzt. Dass er unter jenen allein 
die Fagotte nur zweifach vorsieht, gibt Anlass zu der Frage nach der 
Rolle, die Reger diesen Instrumenten im Orchestersatz zuteilt. Deren 
wunderbar singende und nörgelnde Tenor- und Altlagen braucht er 
eher nicht. Meist setzt er die Fagotte nur verdoppelnd und klangmas-
sierend in der kräftigen, leicht groben Tiefe ein. Dabei unterstützt das 
zweite Fagott zur Erlangung eines präziseren Basses oft in der Oberok-
tave die Kontrabässe, wo diese von den tragfähigeren, tenorale Passagen 
übernehmenden Celli getrennt sind; das Fagott spielt dann ein wenig 
unscharf colla parte, oft mit den für Bläser typischen, im Vergleich 
zu den Streichern längeren Notenwerten: Wo die Bässe beispielsweise 
die Einsen akzentuieren, indem diese mit einem Punkt versehen oder 
gezupft hervorzubringen sind, spielt das zweite Fagott dieselben Töne als 
Legato-Linie.33 Ausgesprochen Solistisches erhält auch das erste Fagott 
selten.34 Meist wird es verdoppelnd eingesetzt, naheliegenderweise für 
Mittelstimmen wie die erste Bratsche, wobei es rhythmisch träger blei-
ben darf. Die splendiden (doppelten) Unteroktaven zur Hauptmelodie 
waren fürs Fagott mittlerweile ohnehin unmodern geworden, und so 
kommen sie bei Reger nicht mehr vor.
 32 Vgl. Zimmermann, wie Anm. 16, S. 70.
 33 So in der Romantischen Suite: II, T. 98 ff.
 34 Jedoch z. B. in II, T. 272 ff. der Romantischen Suite.
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Sein Partiturbild wirkt wie so vieles bei ihm massig, suggeriert einen 
überschwemmten Tonsatz. Dabei gibt es in der Romantischen Suite 
eher wenig exakte Verdopplungen und stattdessen immens viele ver-
schiedene Stimmen. Die hohe Dichte macht den Klang auch weich. 
Mischungen und Stärkegrade sind meist erstklassig austariert. Irritie-
rend für einen Hörer mit gutem Geschmack ist, wie oft und wie schnell 
Reger die Besetzung wechselt. Er bleibt nicht bei der Sache,35 es ist, 
als färbe er die Einfälle bloß sehr bunt, sogar grell, mit schlingernder 
Bewegung, ohne Plan36 und Anstand: „Seine Manieren sind nicht die 
eines Höfling’s, so legte er oft beide Arme auf den Tisch.“37 Damit 
gelingt ihm auch das Ordinäre. Seine Musik kann das Gegenteil von 
salbungsvoll oder „pikuefein“ sein.38 Er treibt Sauen in Lilien, wagt 
Geschmacklosigkeiten, die jeden Wagnerianer vor den Kopf gestoßen 
haben müssen. 
Eigenheiten seines Orchestrierens zeigen sich schon äußerlich. Mit 
seinem Partiturbild will er radikal modern und systematisch sein. 
Reger ordnet die Hörner der Tonhöhe nach in den Blechapparat ein, 
als sollten sie nicht mehr als Bindeglied zwischen Holz und Blech 
fungieren, sondern bloß noch als mittlerer Part der sämtlich vollchro-
matisch einsetzbaren Blechbläser, sortiert nach dem Prinzip der Ton-
höhe, welches annäherungsweise ja selbst für die Hauptinstrumente 
der Holzbläser gilt. Eine briefliche Äußerung Regers zu Brahms’ 
Orchestration belegt die neuartige Haltung gegenüber dem früheren 
klanglichen Kitt. Aus dem Bewusstsein von der Fortschrittlichkeit 
 35 Dass „der Komponist ohne ausreichende Sammlung zu Werke gegangen“ sei, 
monierte, hier bezogen auf die Sinfonietta, bereits Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 828.
 36 „Reger treibt sofort Allotria mit […] kleinsten Künsten und scheint […] zu einem 
Plan kaum gekommen zu sein“, fand Kretzschmar (ebenfalls auf die Sinfonietta 
bezogen). Siehe ebd., S. 828 f.
 37 Herzog Georg II, zitiert nach Müller, wie Anm. 17, S. 415.
 38 Das Wort gehört durchaus zu Regers Wortschatz. Er verwendet es beispielsweise 
in einem Brief an Karl Straube, hier zitiert nach Friedhelm Krummacher, Dimi-
nution und Konzentration – über Regers Sinfonietta op. 90, in: Probleme der sym-
phonischen Tradition im 19. Jahrhundert. Internationales Musikwissenschaftliches 
Colloquium Bonn 1989. Kongressbericht hrsg. von Siegfried Kross unter Mitarbeit 
von Marie Luise Maintz, Tutzing 1990, S. 321–347, hier S. 321.
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der von ihm favorisierten Schreibweise heraus ruft er empört: „Die 
Behandlung der Hörner bei Brahms ist manchmal  u n h a l t b a r!“ 
Brahms schreibe für diese Instrumente mit „rückblickenden Tenden-
zen“, doch sei seine Harmonik „modern-sensible“, sodass ein „Miß-
verhältnis zwischen Klang u. dem ‚Vorgestellten‘“ entstünde.39 Über-
deutlich zeigen im Übrigen Ergänzungen der Hornstimmen in Regers 
Dirigierpartitur von Brahms’ 2. Symphonie, wie wenig er noch auf 
die ehemalige Naturtönigkeit des Instruments Rücksicht zu nehmen 
gewillt ist.40 Bei Gelegenheit verändert Reger die zu seiner Zeit übliche 
Anordnung noch in zwei weiteren Details: In der Romantischen Suite 
notiert er die Harfe über den Pauken, sodass sie integriert wirkt und 
nicht mehr als ein Sonderinstrument. Die Pauken sind infolgedessen 
weniger als Bass ans Blech gebunden. Von ihnen kann man nun umso 
mehr die Übernahme eigenständiger, auch koloristischer Aufgaben 
erwarten. Die Verwendung von drei Pauken entspricht im Übrigen 
dem, was Riemann in seinem Orchestrationskatechismus empfiehlt, 
und zwar selbst für Übungen im Instrumentieren klassischer Musik 
wie der Haydn-Sonate Es-Dur, die ihm als Hauptexempel dient, denn 
Riemann war es ja keinesfalls um eine historisch adäquate Instrumen-
tierung zu tun, sondern um eine „gute“ gegenstandsgerechte, so wie er 
es sah.41 Eine letzte Abweichung Regers von der üblichen Sortierung 
erscheint rein pragmatisch und zufällig: Die Becken sind im Finale 
der Romantischen Suite vermutlich nur darum zwischen Hörnern und 
Posaunen notiert, weil anderswo in seinem Manuskript kein Platz 
mehr war.42
 39 Brief Regers an Herzog Georg II. vom 7. Januar 1912, zitiert nach Anderson, wie 
Anm. 1, S. 472.
 40 Die in der Sammlung Musikgeschichte der Meininger Museen befindliche Diri-
gierpartitur ist online einsehbar unter: http://www.dematon.de/mm/digital/units/ 
N_1098.html – sie ist als N 1098 Teil des dortigen Max-Reger-Archivs, S. 3 der 
Partitur, die genannten Retuschen: T. 3–5 und 11–13 des ersten Satzes.
 41 Riemann, wie Anm. 25, S. 34.
 42 S. 75, 81 und 88 der Partitur. Es wird nach den Seitenzahlen der Sämtlichen Werke 
zitiert; diesen entsprechen die des Reprints in der Reihe Repertoire Explorer, Study 
Score 423, München 2004.
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III
Die Besetzung der Romantischen Suite ist mittelgroß: 3 Flöten, 2 Oboen, 
1 Englischhorn, 2 Klarinetten (im Mittelsatz in B, in den Außensätzen 
in A), 2 Fagotte, 3 Trompeten in C (im Mittelsatz nur 2, auch gedämpft 
eingesetzt), 4 Hörner in F (auch gedämpft43), Harfe, 3 Pauken (mit 
Umstimmen während des Satzes), Streichquintett; nur in den Außensät-
zen: 3 Posaunen (T T B) und Bass-Tuba, (nur im letzten Satz) Becken. 
Anders als deutsche Komponistenkollegen der Zeit besetzt Reger das 
Holz nicht in allen Familien mindestens dreifach. Klarinetten und 
Fagotte sind nur doppelt vorhanden. Er meidet damit wie in fast allen 
seiner Stücke mit Orchester Nebeninstrumente, zum Beispiel die Bass-
klarinette oder das Kontrafagott. Die Auftragslage, gewissermaßen ein 
institutioneller Grund, mag bei der Entscheidung für die Größe und Art 
der Bläserbesetzung mitgespielt haben, ebenso der Wunsch nach breiten 
Aufführungschancen. 
Nicht nur für Streicher gebraucht Reger die Angabe „Solo“. Gemeint 
ist zunächst, dass lediglich ein Instrument des auf demselben System 
untergebrachten Paares spielt. Mit dieser Bedeutung ist die Angabe in 
Partituren der Zeit keineswegs unüblich. Doch schreibt Reger für sol-
che Fälle gewöhnlich neutraler I oder II vor. Bezeichnet er ein Instru-
ment mit „Solo“, so soll es darüber hinaus hervortreten, nicht einmal 
unbedingt als einzelnes, denn es kommen auch mehrere gleichzeitig 
klingende Stimmen mit der Angabe vor. So gibt er in T. 20 aus dem ers-
ten Satz der Romantischen Suite jeder Stimme des kompletten vierstim-
migen Hörnersatzes den Zusatz „Solo“. Gemeint ist eine schwächere 
Variante dessen, was beispielsweise in Mahlers Partituren mit „hervor“ 
versehen und bei Schönberg später „Hauptstimme“ heißen wird, denn 
manchmal verlangt Reger an diesen „Solo“-Stellen zusätzlich: „1. Kla-
rinette gut hervortretend“ oder „Die 4 Hörner gut hervortretend“, 
und zwar unsystematisch an gut lesbarer Stelle geschrieben: wo gerade 
 43 Für die Hörner bedeutet „gedämpft“ offenbar gestopft, denn so viel Zeit wie bei-
spielsweise bei der Achtelpause im ersten Satz, T. 17, reichte ja keinesfalls zum 
He rausnehmen des Dämpfers.
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Platz ist.44 Das Ende einer solchen ,solistischen‘ Passage wird nirgends 
gekennzeichnet. Für den musikalischen Spieler sollte es sich von selbst 
ergeben. Derlei in erster Linie einstudierungspraktische Tipps werden 
keinesfalls bei sämtlichen „Solo“-Stellen notiert, und fallweise sieht es 
aus, als seien sie aus der als Druckvorlage genutzten Dirigierpartitur 
heraus nur versehentlich in den Druck gelangt.
Typisch für Regers Klang sind die weit exzessiver als bei Strauss und 
darüber hinaus oft in sämtlichen Instrumenten zugleich geteilten Strei-
cher. Reger teilt vorzugsweise in Hälften, die Dreiteilung gibt es nur 
selten,45 die Teilung in noch mehrere Parts gar nicht. Im Notturno, dem 
ersten Satz der Suite, geht es darum, mit vielen Streicherstimmen ein 
feines, unmöglich noch durchhörbares Gespinst zu erzeugen. Je gerin-
ger jeder Part besetzt ist, desto fragiler wird sein Klang. Oft sind alle 
Streicher zur gleichen Zeit geteilt, sodass es bis zu zehn Parts gibt.46 Dass 
die Streicher nur im Mittelsatz auch über längere Strecken fast unge-
teilt auftreten, kann unter der Voraussetzung, dass die Teilung nun der 
Normalfall ist, charakteristisch wirken. Ein insgesamt geringstimmige-
rer Streichersatz macht das Scherzo schlichter. Die Einzelstimme bleibt 
selbst im pianissimo präsenter. Dennoch ist auch hier der vierstimmige, 
klassisch disponierte Satz selten, begegnet nur in Auflösungsphasen. 
Zumal wo die Bässe fehlen, fungiert er nicht mehr als fundamentierende 
Schreibart, er ist keine beinah neutrale farbliche Grundierung mehr.47 
Ungeteilte Streicher bringen nun ein Stückchen Nostalgie in den Klang. 
Sie wirken wie ein Streichquartett, bloß ein mehrfach besetztes. Eine 
andere Stelle, bei der die Bässe ungeteilt bleiben und die zweite Hälfte 
der Celli – teils mit Oktavbrechungen – die Stimme der Bässe mitspielt, 
ist in weiterer Hinsicht typisch für Regers Streicherbehandlung (siehe 
Notenbeispiel 1, T. 10 ff.). War es seine Erfindung, die Streicher nicht 
 44 Z. B. Partitur S. 3, 5, 6 (für Hörner über dem System der Klarinetten), S. 9 (für 
2 Klarinetten über dem System der Oboen) oder S. 11 („Die 4 Hörner hier gut 
hervortretend“ zwischen den Systemen der Harfe!), S. 47 („1. Oboe gut hervortre-
tend!“ über dem System der 1. Violinen!), d. h. gut sichtbar für den Dirigenten bzw. 
in der Nähe derer, die Rücksicht auf das Solo nehmen sollen.
 45 Z. B. aber S. 19 der Partitur der Romantischen Suite.
 46 Z. B. I, T. 75, darunter je zwei Oktavierungen.
 47 Beispielsweise in II, S. 27 (T. 68, 70 und 72) sowie S. 40–41, in I S. 19.
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Notenbeispiel 1: Max Reger, Eine romantische Suite, 1. Satz, T. 10–12 (Reproduktion 
mit freundlicher Genehmigung der Repertoire Explorer. Study Score 423).
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nur zu teilen, sondern die Teile auch – noch mit der selbstverständli-
chen Ausnahme der Bässe – mit unterschiedlichem Timbre erklingen 
zu lassen: zur Hälfte ohne, zur anderen Hälfte mit Dämpfer?48 Dabei 
wird nicht etwa eine doppelchörige Schreibweise innerhalb des Strei-
cherapparats angestrebt, eher die Wiedervermischung von künstlich 
ganz leicht heterogen Gemachtem. Dies korrespondiert mit Regers von 
Wellesz beobachteter Neigung, einander kontrapunktierende Stimmen 
farblich wenig zu sondern. Auch kommt es vor, dass mit Ausnahme der 
Bässe sämtliche übrigen Streicher con sordino spielen und lediglich ein 
Streicherpart ohne Dämpfer bleibt, im Fall der sieben Stimmen aus den 
T. 10–11 des ersten Satzes nicht etwa die höchste Stimme in der ers-
ten Hälfte der ersten Geigen, die sich womöglich abheben soll, sondern 
deren zweite Hälfte, die – von der ersten oktaviert und streckenweise 
von den zweiten Geigen mit deren erster sowie für eine noch kleinere 
Strecke mit deren zweiter Hälfte gedoppelt – sich von überkreuzenden 
und überlagernden Stimmen nur minimal unterscheiden kann.
Es gibt Stellen, an denen Reger die doppelte Funktion eines Einzel-
tons ausinstrumentiert. Für einen solchen sieht er im dritten Satz der 
Romantischen Suite sogar ein divisi vor (siehe Notenbeispiel 2). Da die 
untere Hälfte der Kontrabässe schweigt,49 spielt die obere Hälfte der 
Bässe den Achtelauftakt allein. Vom Verlauf der Stimme her gesehen 
ist das merkwürdig genug, bleibt die Einheit von Besetzung und Phra-
sierung doch unbeachtet, denn gleich auf der folgenden Eins spielen 
sämtliche Bässe unisono. Es handelt sich hier um eine jener eigentümli-
chen (vom melodischen Gestus her Schönbergs Erfindungen ähnlichen) 
Stellen, bei denen Reger die vorangehende Phrase mit dem ausgefüllten 
Taktende schließen lässt. Der Neuanfang erfolgt dann auf der nächsten 
Eins. Was die obere Hälfte der Kontrabässe spielt, hat doppelte Funk-
 48 Ein weiteres Beispiel: S. 8–12. Die Angaben sind nicht immer einwandfrei, z. B. 
S. 19 müsste einfach heißen: „con sord.“ statt „hier setzt auch […]“, denn vorher 
spielen beide Hälften senza sord. Was eine derartige „Disposition des Orchesters“ 
angeht, so gehört sie zu den wenigen kompositorischen Erfindungen, für die einer 
der schärfsten zeitgenössischen Kritiker Regers, der mächtige Hermann Kretzsch-
mar, ihm „höhere […] Dichterkraft“ bescheinigt. Vgl. Kretzschmars Besprechung 
der „Serenade in G dur (op. 95)“, in Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 690.
 49 Dass für die untere Hälfte der Bässe die Pause fehlt, muss ein Druckfehler sein.
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Notenbeispiel 2: Max Reger, Eine romantische Suite, 3. Satz, T. 32–33 (Reproduktion 
mit freundlicher Genehmigung der Repertoire Explorer. Study Score 423).
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tion: Es passt sich dynamisch dem Ende des Vorigen an. Zugleich ist es 
als Auftakt ein Neubeginn, von der melodischen Gestalt her und ohne 
den Kontext der übrigen Stimmen die normale Auffassungsart.
Wie die dramaturgische Bedeutung einer Stelle mittels Differenzie-
rung der Streicherstärke ausinstrumentiert werden kann, zeigt eine wei-
tere Stelle auf andere Weise. Die Tatsache, dass das Stück praktisch ohne 
Wiederholungen melodischer Gestalten auskommt, lässt das nochma-
lige Auftauchen bestimmter Passagen einen neuartigen Wert erreichen. 
In der oben erwähnten nostalgischen Auflösungspartie der Scherzos 
begegnet eine Stelle mit einer der wenigen Wiederholungen des Stücks 
überhaupt, ein Klavierauszug jedenfalls hätte höchstens eine dynami-
sche Unterscheidung von einer wörtlichen Wiederholung erlaubt. Doch 
differenziert er mit minimalen orchestralen Mitteln: Der Takt ist in hal-
ber Streicherbesetzung, nur von den zweiten Hälften zu spielen (S. 27), 
sodass der Ton insgesamt weniger fett wird und nicht nur leiser.
Angesichts solcher Finessen verwundert der Vorwurf nicht, wie sehr 
Regers orchestrale Schreibart sich selbst genüge und sich nicht mehr 
damit rechtfertigen lasse, dass es etwas auszudrücken gebe: „Keine 
Sehnsucht der einsamen Seele singt sich darin aus, sondern die Inst-
rumente gebärden sich sehnsüchtig, um einen Vorwand zu haben, har-
monische und farbliche Reizungen auszustrahlen, die sich Selbstzweck 
sind.“50 Regers Instrumentierung ist diesem Vorwurf ebenso ausgesetzt 
wie es Mendelssohns Musik von Seiten der wie auch immer reflektierten 
Wagner-Nachfolge insgesamt war. Reger sei „in eine Sphäre zurückge-
sunken, die er in seinen besten Kammermusiken durchbrochen haben 
mag; und es ist nicht wohl anzunehmen, daß er zufällig stets wieder 
entsunken sei.“51 Für Adorno ist Reger Proll.
 50 Theodor W. Adorno, Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.
alexanderstreet.com/cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 
15. September 2010.
 51 Adorno, Frankfurter Opern- und Konzertkritiken, http://solomon.soth.alexander-
street.com/cgi-bin/asp/philo/soth/getdoc.pl?S10023151-D000002, Zugriff 15. Sep-
tember 2010. 
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Regers Eintragungen in einen Band der alten Ausgabe der 
Mendelssohn’schen Werke, der neben anderem die unter seiner Lei-
tung mit der Meininger Hofkapelle aufgeführten Ouvertüren zu Ein 
Sommernachtstraum op. 21 und Die Fingals-Höhle op. 26 enthält52 und 
den er eigenhändig auf der Binnentitelseite als sein Eigentum auswies, 
zeugen von seiner genauen dirigentischen Durcharbeitung der beiden 
Stücke. Wie seine eigenen Werke übersät Reger auch die fremden mit 
roten Zeichen: seine Form der Aneignung, die im Fall der Orchester-
werke eine sehr direkte praktische Funktion erhielt. Der im Meininger 
Orchester bratschende Hermann Grabner, Regers für die Musiktheorie 
in Deutschland so einflussreich gewordener Schüler, berichtet: 
Zuerst wurde der Satz durchgesprochen, wobei jedem einzelnen Spieler 
nochmals das, was ihm in seiner Stimme in roten Zeichen so eindringlich 
entgegenleuchtete, eingehämmert wurde.53 
Doch sind die Probenbedingungen noch konkreter zu bedenken: Grab-
ner erwähnt Regers 
[…] fast pedantische Genauigkeit, mit der er auch seine eigenen Werke mit 
Tempo-, Dynamik- und Artikulationszeichen versah; so ähnlich erging es 
auch anderen Partituren. Die Umständlichkeiten waren aus der Art und 
Weise, wie dann mit dem Orchester einstudiert wurde, zu erklären. Den 
Konzertreisen ging ja eine lange Probenzeit in Meiningen voraus. Reger 
aber konnte bei seiner angespannten Konzerttätigkeit nur die letzten Pro-
ben übernehmen. So wurde also das Einstudieren zunächst vom Konzert-
meister besorgt, und da war es schon gut, daß jeder Musiker gleich zu 
Anfang über die genauen Absichten Regers informiert wurde.54
 52 Inventar-Nr. XI 46271 V N 1113. Ich danke der Leiterin der Meininger Sammlung, 
Maren Goltz, herzlich für die Möglichkeit, die genannte Partitur so umstandslos 
sichten zu dürfen. Die drei weiteren in dem Band enthaltenen Ouverturen: Meeres-
stille und glückliche Fahrt op. 27, Die schöne Melusine op. 32 und Ruy Blas op. 95 hat 
Reger nicht bezeichnet und auch nicht mit den Meiningern aufgeführt. 
 53 Hermann Grabner, Reger und die Meininger Hofkapelle, in: Festschrift für Elsa 
Reger, zitiert nach Anderson, wie Anm. 1, S. 462 f.
 54 Zitiert nach ebd.
174
Gesine Schröder
An verschiedenen Stellen von Mendelssohns Ouverture zum Som-
mernachtstraum trägt Reger die Angabe „Solo“ nach, die im Übrigen 
an anderen Stellen bereits gedruckt auftaucht. Er treibt insofern weiter, 
was in dieser Ausgabe angelegt war: Wie in seinen eigenen Werken wird 
damit die besondere ,solistische‘ Qualität einer derart bezeichneten Pas-
sage gekennzeichnet, denn als Angabe, dass nur einer von zwei Spielern 
tätig werden sollte, wäre sie sonst (bereits im Druck) für die ohnehin 
einzeln besetzte Ophikleide oder für den Paukisten überflüssig. 
In den Partituren der beiden Ouverturen finden sich so gut wie keine 
Instrumentationsretuschen. Zu nennen wären hier höchstens Stellen, an 
denen Reger etwas ergänzt, dessen Fehlen bei Mendelssohn tatsächlich 
seltsam anmutet: Im Fortissimo-Tutti bleiben plötzlich die Bratschen 
unbeteiligt (S. 7), und Reger macht das Tutti gewissermaßen normaler, 
indem er diese für vier Takte die Stimmen der zweiten Geigen einfach 
mitspielen lässt. Eine ähnliche Stelle findet sich bei den zweiten Geigen 
(S. 28). Statt deren Pausen trägt Reger ein, dass die Stimme der ersten 
Geigen, dann divisi auch die der Bratschen zu übernehmen ist. Das For-
tissimo des Tutti wird um der Balance willen nur für die Blechinstru-
mente und die Pauken gelegentlich eine Stufe herabgesetzt (S. 7). Reger 
retuschiert auch Stellen, die ihm bei Mendelssohn wegen technischer 
Begrenztheiten des Instrumentariums, das diesem zur Verfügung stand, 
inkonsequent erschienen. So lässt er die erste Flöte für nur zwei Töne 
einer Passage in die Höhe oktavieren (S. 29), in ein Register also, das mit 
den um 1900 in Meiningen verwendeten Flöten ohne Probleme zu errei-
chen gewesen sein muss. Auch für die Fagotte finden sich Retuschen: In 
der Hebriden-Ouverture sollen sie Bässe und Celli doppeln, vermutlich 
um einen kernigeren Klang zu erlangen und den Schwächen der eher 
kleinen Meininger Streicherbesetzung aufzuhelfen. 
Die Zahl derartiger Ergänzungen ist gering, doch finden sich ander-
weitige und diesmal höchst bedeutsame Eintragungen in die Partitur. 
Sie betreffen die Dynamik und die Metrik. Zu Beginn der Sommer-
nachtstraum-Ouverture (S. 2, 2. System, vorvorletzter und letzter Takt) 
markiert Reger die jeweils letzten Viertel der Takte, sodass sich an der 
Stelle des Wechsels von dem einen zum nächst höheren Quartsprung ein 
akzentuierter Auftakt ergibt, ein leichter Offbeat-Effekt. Die Partie wird 
unruhiger und weniger flächig. Keineswegs von selbst versteht sich die 
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
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Abbildung 1: Ouvertüre zu Ein Sommernachtstraum, S.  8 der alten Ausgabe der 
Mendelssohn‘schen Werke, mit Eintragungen von Max Reger (Reproduktion mit 




Abbildung 2: Ouvertüre zu Ein Sommernachtstraum, S. 31 der Partitur, mit Eintra-
gungen von Max Reger (Reproduktion mit freundlicher Genehmigung der Samm-
lung Musikgeschichte der Meininger Museen/Max-Reger-Archiv, N1113).
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
177
Dynamisierung, welcher Reger den Seitensatz der Sommernachtstraum-
Ouverture unterzieht (Abbildung 1, S. 8 der Partitur). Das Partiturbild 
wimmelt von seinen roten Crescendi und Decrescendi. Für die viertakti-
gen Taktgruppen des Seitensatzes trägt Reger – Riemanns rhythmisch-
metrischer Theorie folgend – für den Übergang vom je dritten zum 
vierten Takt Schweller ein. Außerdem bindet er in den beiden melo-
dietragenden Klarinetten die erste Halbe des fünften Seitensatztaktes 
ans Vorige, sodass die Melodie beim zweiten Durchlauf von der zweiten 
Halben an auftaktig wird und ihr Anfang verkürzt erscheint. Damit 
passt er zugleich das Ende des ersten Durchlaufs an das des zweiten an. 
Beide lässt er in den ersten Takt der neuen Taktgruppe hineinragen.
Interpretationsdürftig sind die Eintragungen direkt vor Schluss von 
Mendelssohns Sommernachtstraum-Ouverture (siehe Abbildung 2). Mit 
der ab dem zehntletzten Takt je zwischen den Taktstrichen in Klam-
mern notierten unteren Ziffernreihe (1 2 3 4 5) zählt Reger vermutlich 
bloß die Takte ab, für die das e’ in den ersten Geigen ganztaktig aus-
zuhalten ist. Vielfältig deutbar sind die darüber, beginnend mit dem 
neunten Takt von hinten, also über der 2 der unteren Zählung, noch-
mals einsetzenden Ziffern 1 bis 4. Legte nicht Regers Gewohnheit, ihm 
Wichtiges beispielsweise in seinem Briefverkehr nicht selten auch mehr-
fach zu unterstreichen, nahe, die Zeichen nicht allzu genau zu lesen, 
so drängt sich die Vermutung auf, dass sich die Unterstreichungen an 
die Schreibweisen für Taktgewichte anlehnen, wie sie beispielsweise aus 
Riemanns System der Rhythmik und Metrik bekannt sind. Dort wird 
bekanntlich normativ der letzte von vier Takten als der schwerste aufge-
fasst, und der erste erhält nur einen Strich, sodass sich ein Schema von 
Unterstreichungen ergibt, das zumindest bei den äußeren Gliedern den 
Marken eines rückwärts gelesenen Akzentstufentakts entspricht. Daran, 
dass der erste und der dritte und nicht etwa der letzte von den beziffer-
ten vier Takten in Mendelssohns Ouverture schwer sind, kann jedoch 
aufgrund des Fortwirkens einmal installierter Gewichtsverhältnisse kein 
Zweifel bestehen. Bei der unmittelbar vorausgehenden Viertaktgruppe 
(T. 13–11 von hinten) handelt es sich in deren zweitem und viertem 
Takt um (leichte) Wechselquartsext- und nicht um (schwere) Vorhalts-
quartsextakkorde. Für eine Übertragung dieser Gewichtung auf die von 
Reger unterstrichen bezifferten folgenden Takte, bei denen keine har-
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monischen Binnenereignisse mehr eine vom Moment ausgehende Dif-
ferenzierung der Gewichtsverhältnisse erlauben, würde neben der Ten-
denz zur Trägheit, der zufolge einmal Gesetztes weiter gilt, solange nicht 
aktiv an ihm gerüttelt wird, die Tatsache sprechen, dass zunächst die 
Mittelstimmen der Streicher zu deren erstem und (hier auch die ersten 
Geigen) zu deren drittem Takt nicht überbinden. Bei der umgekehr-
ten Auffassung der Gewichte erlangte der Mittelgrund der orchestralen 
Textur durch die Artikulation ein mit keinem ,auf der Zeit‘ mehr kolli-
dierendes synkopisches Gepräge. Ein solches aber hatte Mendelssohn in 
der Schlusspartie nach Studierbuchstabe K für die ersten Violinen reser-
viert, den texturellen Vordergrund gewissermaßen: Deren melodische 
Strukturierung verschiebt sich um je einen Takt gegenüber den Doppel-
takten im orchestralen Mittel- und zunächst auch im Untergrund, auf 
eine Weise, wie sie von Georgiades als charakteristisch insbesondere für 
die Musik Mozarts beschrieben worden ist. Erst in den von Reger bezif-
ferten Takten gibt Mendelssohn die Verschiebung zwischen Melodie 
und Grund zugunsten des letzteren auf, und genau das registriert Reger 
mit seinen Ziffern. Sind sie hier für einmal im Sinne einer metrischen 
Analyse zu verstehen, so zählt er – anders als Riemann – jedenfalls einen 
schweren Takt als ersten. Und die Unterstreichungen geben womöglich 
gar keine Gewichte an, sondern etwas anderes. 
Aufgrund der graphischen Anordnung erscheint es zunächst abwe-
gig, die unterstrichene Ziffernreihe nicht auf diejenigen Takte zu bezie-
hen, in die sie eingetragen wurden, sondern auf die folgenden mit den 
berühmten vier Sommernachtstraum-Akkorden, auf welche die in ihnen 
angegebene Ordnung im Sinne der Trägheit ohnehin weiterwirken 
könnte. Dort ergäben sie in mehrfacher Hinsicht Sinn, sogar mit einem 
noch zu kommentierenden Bezug auf das (in Riemanns Sinne normative) 
Taktgewicht und in Bezug auf die Klangfülle: Das Partiturbild sugge-
riert ein größeres Gewicht des letztes Akkordes. Gewichtsunterschiede 
können womöglich, selbst entgegen der normativ inversen Gewichtung 
plagaler Harmoniefolgen, mit Mitteln der orchestralen Textur erzeugt 
werden. Denn die Ziffernreihe allein lässt sich (wenn auch wiederum 
konsequent nur für das erste und das letzte Ereignis) auf die Aktivität 
von Instrumenten beziehen. Sukzessive haben ein, dann zwei, dann drei, 
dann vier Bläserpaare zu tun. Der vierte Klang soll vom pianissimo ins 
Fühlung mit dem Orchester. Reger trifft Mendelssohn und andere
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dreifache piano zurückgenommen sein, eine dynamische Stufung, die 
bereits – um einen Grad geringer – bei Mendelssohn vorkam. Ist dem 
letzten Klang größeres Gewicht zu verleihen, so korreliert dies insofern 
mit der Dynamik, als prinzipiell gewichtig wirken kann, was neu ist, 
gleich ob das Ereignis sich durch ein Weniger oder ein Mehr hervor-
tut. Außerdem wird, selbst wenn die dynamischen Angaben subjektiv 
gemeint sind und jeder Bläser beim letzten Akkord leiser spielt, den-
noch der Gesamteindruck einer zunehmenden Fülle entstehen. (Auch 
die Empfindung der Lautstärke ist ja nicht eindimensional: Sie hängt 
ab von der Relation des [in Dezibel] Messbaren zur Besetzungsstärke 
und zur Raumgröße.) Unwahrscheinlich ist, dass die Striche Dauern 
der Schlussklänge angeben. Demzufolge hätte Reger den letzten Akkord 
viermal so lang halten lassen wollen wie die übrigen, und die Unterstri-
che wären als Ausführungsanweisung für die letzte Fermate gemeint. 
Ziffern sind in von Reger eingerichteten Partituren meist als eine auf-
führungspraktische Hilfe zum Einstudieren gedacht.55 Bei den Takten, 
in welche die unterstrichenen Ziffern tatsächlich eingetragen wurden, 
wären die ihnen hinzugefügten Unterstriche auf dirigentische Schläge 
und damit auch auf Dauern zu beziehen. Sie stehen in Zusammenhang 
mit dem Ritardando vor der Wiederkehr der legendären Klangfolge, 
außerdem suggerieren sie eine bestimmte übliche Realisierung der Fer-
maten. Der Dirigent Nikolaus Müller sagt mir zu der Stelle Folgendes: 
Ich betrachte diese Striche als eine sehr pragmatische Einrichtung der Par-
titur durch den Dirigenten Reger. Sie sind eine Art „Puls-Hilfe“ – in der 
Aufführungspraxis wird die Überleitung zur Reprise [der Klangfolge] oft 
so gespielt, dass die Länge eines der Fermaten-Takte der [ersten drei] Blä-
serakkorde genau der Länge von vier zuvor von den Streichern gespielten 
Halben entspricht. Das korrespondiert auch mit der üblichen Auffassung, 
wonach Fermaten die doppelte Länge des notierten Wertes haben. Über-
tragen auf den von Reger kommentierten Schluss der Ouvertüre denke 
ich, dass die ersten drei einfach unterstrichenen Takte einfach abgeschla-
gen werden (zwei Pulse pro Schlag – auf und nieder) – der vierte, vierfach 
unterstrichene Takt wird in Vorbereitung auf die Bläserakkorde quasi wie 




ein 4er-Takt ausgezählt. Man retardiert in den ersten halbtaktig empfun-
denen Takten, im letzten Takt ergibt sich für den Schlag dann ein Viertel-
Puls. Somit symbolisierten die Striche nicht unbedingt einheitliche Dau-
ern, sondern geben eine simple dirigiertechnische Hilfestellung – es ist gut 
möglich, dass sich Reger auf diese Weise ein Modell für die Ausführung 
skizziert hat.56 
Zu dieser sich auf die Tempogestaltung beziehenden dirigierpraktischen 
und interpretatorischen Dimension der unterstrichenen Ziffern gelangt 
das Moment der inneren Dynamik hinzu: Der letzte Takt der drei Vier-
taktgruppen am Ende des Stücks ist jeweils deren leisester, zugleich der 
intensivste, am meisten öffnende Klang. Da das Stück der Taktgrup-
penzählung zufolge zwar mit einem ersten (schweren und mit dem auf 
die Eins schwappenden Crescendoziel der Pauke mitnichten fiktiven) 
Takt endet, was dort zu hören ist, aber bereits früher (in einem vierten 
leichten Takt) eintritt, bleibt die Ouverture wahrhaft offen: Gewicht, 
Dynamik und Fülle eines Klangs fallen nicht in Eins, von Betonun-
gen ganz zu schweigen. Auch damit weicht Reger von Riemann ab (mit 
Mendelssohn an seiner Seite). Was schwer ist, kann unbetont und leise 
sein. Mit der Gewichtung übereinstimmen muss lediglich die Artikula-
tion des Unter- und Mittelgrundes im Orchester sowie – negativ – das 
Maß an Klangintensität.
Regers instrumentatorisches und dirigentisches Interesse liegt keines-
falls darin, Melodien herauszuarbeiten, um sie als Motiv oder Thema 
mit höherer Bedeutung auszustatten. Umso deutlicher wird, was bei 
ihm mit den Melodien geschieht, wie sie mit anderen ins Fahrwasser sei-
ner Musik geraten, zu trudeln beginnen und untertauchen. Was ihnen 
widerfährt, fällt mehr auf, als was sie sind. Fast sieht es aus, als würden 
sie verarbeitet. Doch von Arbeit zum Treiben ist es nur ein kurzes Stück. 
Womöglich hat Reger seine musikalischen Ansichten verbal – insbeson-
dere gegenüber seinem Arbeitgeber – als eher zurückhaltend modern 
dargestellt. Trotzdem tritt wohl absichtslos der Unterschied zum Übli-
chen hervor, wenn er dem Herzog versichert, dass unter seiner Leitung 
„jedes Kunstwerk so interpretiert wird, daß […] die Verarbeitung der 
 56 Ich danke Nikolaus Müller (Leipzig) sehr herzlich für seine Diskussionsbereit-
schaft und fachliche Unterstützung bei der Deutung der fraglichen Partiturseite.
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Themen und Motive äußerst klar hervortritt. Es ist die Frucht unse-
rer emsigen Arbeit in Meiningen und ich glaube sagen zu dürfen, daß 
außer uns  k e i n  Orchester in Deutschland so  p l a s t i s c h  spielt 
wie wir“,57 ein Wort, das auch Riemann benutzt, um sein Orchestra-
tionsideal zu beschreiben: Mit der Erkenntnis, „daß der Klangcharakter 
der Blasinstrumente sich so stark von dem der Streichinstrumente unter-
scheidet, daß das Ohr beide Gruppen auseinanderhalten und even tuelle 
D u r c h k r e u z u n g e n    d e r    S t i m m g ä n g e der einen durch 
die andern Gruppen verfolgen kann, ohne irritiert zu werden  […], 
war ein Mittel außerordentlicher Verstärkung der  P l a s t i k  d e s  
O r c h e s t e r s a t z e s  gewonnen“58. Dass die Verstärkung einer sol-
chen Plastik umschlagen konnte, war Reger gerade recht. Der „Mangel 
an Plastik“, den Kretzschmar konstatierte,59 kommt aus ihrer Überfülle.
 57 Brief Regers an Georg II vom 5. Februar 1912, Herzog-Briefe, S. 121, zitiert nach 
Anderson, wie Anm. 1, S. 465.
 58 Riemann, wie Anm. 25, S. 31. 
 59 Kretzschmar, wie Anm. 7, S. 829, hier bezogen auf den „formellen Gegengedan-
ken“ im ersten Satz von Regers Sinfonietta. 

Regers dynamisches Tempo.
Überlegungen zum Verhältnis von Aufführungstradition 
und kompositorischer Innovation
Martina Sichardt
Die „Beschädigung des gleichmäßigen Taktflusses“ hat Rudolf Stephan einst 
in einem programmatischen, die neuere Reger-Forschung einleitenden Auf-
satz über Reger und die Neue Musik als Symptom der Modernität Regers 
bezeichnet.1 Die gehäuften tempomodifizierenden Vortragsanweisungen, 
flankiert von durch Metronomzahlen definierte Tempowechsel  –  beides 
seit frühester Zeit mit roter Tinte2 in den Reger’schen Autographen ein-
getragen! – bewirken ein stets dynamisch bewegtes Tempo, welches die 
„musikalische Prosa“ seiner Melodiebildung und die daraus resultierende 
Schwächung des Takts in ihrer Wirkung noch verstärkt und charakteris-
tisch ist für die Musik des Komponisten Reger. Aber auch für den Inter-
preten Reger – den Pianisten, Organisten und Dirigenten – war äußerste 
Freiheit der agogischen Gestaltung notorisch. Sinnfällig wird die „Beschä-
digung des gleichmäßigen Taktflusses“ in den die Notation ergänzenden 
Zusätzen (accelerando, ritardando, wechselnde Metronomangaben), denn 
prinzipiell impliziert die Notation ein gleichbleibendes Tempo innerhalb 
eines Satzes; das Außerkraftsetzen des Grundtempos durch wiederholte 
Tempowechsel ist hingegen ein Sonderfall, der ausdrücklich angezeigt wer-
den muss; ein solcher Sonderfall ist in der klassischen Musik die Fantasie, 
der beständige Tempowechsel ihr Wesensmerkmal.3
 1 Rudolf Stephan, Max Reger und die Anfänge der Neuen Musik, in: Vom musikalischen 
Denken. Gesammelte Vorträge, hrsg. von Rainer Damm und Andreas Traub, Mainz 
u. a. 1985, S. 117–128, hier S. 127. Der Aufsatz erschien zuerst 1973. Stephan bezieht 
sich mit der zitierten Formulierung vor allem auf Regers Weidener und Münchner 
Zeit und führt explizit die Steigerungsfugen dieser Zeit (insbesondere op. 46) an.
 2 Siehe Susanne Popp, Rot und Schwarz. Untersuchungen zur Zweifarbigkeit der 
Autographen Max Regers, in: Analysen und Quellenstudien (Regerstudien 3), hrsg. 
von Susanne Popp und Susanne Shigihara, Wiesbaden 1988, S. 183–199.





„Alles im 1. Satz: quasi Fantasia“4: mit diesen Worten beschreibt Reger 
den Kopfsatz seiner Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, der den Aus-
gangspunkt der folgenden Überlegungen bilden soll – ein Sonatensatz, der 
in 140 Takten nicht weniger als 24 mit Metronomzahlen bezeichnete Tem-
powechsel enthält, nicht gezählt weitere Tempomodifikationen durch Vor-
tragsanweisungen wie stringendo, ritardando, sostenuto und agitato, ein Satz, 
dem der Regerschüler und -biograf Karl Hasse seinerzeit den „Eindruck 
einer chaotischen Unverständlichkeit“5 attestierte. Ein Blick auf die erste 
Seite des Satzes bestätigt diesen Eindruck des Chaotischen, Fantastischen, 
insbesondere, wenn man diesen Satzbeginn mit seinem offensichtlichen 
Vorbild, dem Beginn der Cellosonate F-Dur op. 99 von Johannes Brahms 
vergleicht (s. Notenbeispiel 1 und 2).
Die beiden Sätzen gemeinsamen Strukturelemente der Sechzehntel-
Triolen als Begleitmuster und des punktierten, aufsteigenden Hauptmo-
tivs fallen sogleich ins Auge. Doch wie anders ist die Komposition, die 
‚Zusammen-Setzung‘ der gleichen Elemente in Regers Sonate, die 1904 
und somit 17 Jahre nach Brahms’ Sonate aus dem Jahre 1887 geschrieben 
wurde und die Reger immerhin für das Beste, was er bis dahin an Kam-
mermusik geschrieben hatte, hielt6! Anders als bei Brahms ist bei Reger die 
Triolenbegleitung nicht allein dem Klavier zugewiesen, sondern auf beide 
Instrumente verteilt, darüber hinaus wechseln beide Instrumente mehr-
fach zwischen Begleitmuster und Melodie, ja zeitweise spielen sie beide nur 
Begleitmuster ohne melodische Hauptstimme. All diese Wechsel geschehen 
nicht in regelmäßiger Folge, auch sind die einzelnen Abschnitte nicht sym-
metrisch gebaut, sondern immer von unterschiedlicher Länge, scheinbar 
willkürlich Taktgrenzen überschreitend. All dies erzeugt den Eindruck des 
Ungeordneten, Fantastischen. 
Eine genauere Betrachtung des Satzbeginns bestätigt diesen Eindruck 
(s. Notenbeispiel 3). Zunächst zur melodischen Hauptstimme. Diese besteht 
 4 Reger an Straube 29. Januar 1905, in: Max Reger. Briefe an Karl Straube, hrsg. von 
Susanne Popp, Bonn 1986, S. 80.
 5 Karl Hasse, Max Reger, Leipzig [1921], S. 116, hier zitiert nach: Matthias Kontarsky, 
Kompositorische Tendenzen bei Max Regers Violoncellosonaten, Stuttgart 2005, S. 95.
 6 Reger an Straube 21. Februar 1904, in: Popp, wie Anm. 4, S. 51. Dies hat Reger 
allerdings öfter von seinen neu komponierten Werken gesagt.
Regers dynamisches Tempo
185
aus zwei unterschiedlichen Bestandteilen: zum einen aus einer schwungvoll 
über mehrere Oktaven aufsteigenden Fanfare (a), die weniger an Brahms 
als vielmehr an Richard Strauss erinnert7, zum anderen aus einer abstei-
genden Linie im Klavier, die sogleich wiederholt wird (b); hinzu tritt eine 
Klanggrundierung (c) aus Sechzehntel-Triolen, die durch die Unruhe ihrer 
schnellen Figuration, ihre harmonische Schärfe (zu Beginn beruht sie auf 
übermäßigen Dreiklängen) und ihren Fortissimo-Vortrag einen grellen, 
aufgewühlten Untergrund für die Fanfare bildet.
Die Fanfare entwickelt sich scheinbar unabhängig vom Takt und auch 
unabhängig von den durch die Klangfiguration gesetzten Schwerpunkten. 
Entfernt man jedoch die durch die Taktvorschrift vorgegebenen Taktstri-
che und setzt stattdessen vor jedem melodischen Schwerpunkt einen Takt-
strich, so wird evident, dass sich unter der Oberfläche des 4/4-Takts eine 
Abfolge sich verkürzender Taktarten verbirgt: 4/8-Takt – 3/8-Takt – 2/8-Takt 
– 1/8-Takt – 1/8-Takt; auf diese Weise – durch die interne Beschleunigung 
immer kürzerer Takte – wird der unerhört schnelle melodische Aufstieg 
über fast drei Oktaven in seiner vorwärtsdrängenden Wirkung noch ein-
mal enorm gesteigert (s. Notenbeispiel 4). Die untergründigen Taktschwer-
punkte der Fanfare sind des Weiteren zunächst nicht konform mit denen 
des Klaviers, welches ein regelmäßiges Achtelgitter unter die Fanfare legt. 
Erst auf dem d ’ der Fanfare, also auf dem 2/8-Takt, treffen die Taktschwer-
punkte beider Instrumente zusammen und bleiben von da an konform. 
Mehr noch: In den beiden 1/8-Takten, dem Ziel des rasanten Aufstiegs, tref-
fen sich beide Instrumente im Achtel-Abschlussakkord, der nun auch har-
monisch zu einem einfacheren Gebilde führt (h-moll-Quartsextakkord).
Es folgt sodann eine dynamische und harmonische Beruhigung, die in 
der Mitte des vierten Takts in ein sostenuto führt (siehe Notenbeispiel 3). 
Die folgenden Takte, nur scheinbar etwas Neues beginnend, erweisen sich 
als variierte Wiederholung des bereits Erklungenen: Noch einmal erscheint 
im Cello die Fanfare (a), gefolgt von dem absteigenden Motiv  (b), das 
 7 An das Don-Juan-Thema, welches für Carl Dahlhaus wie kein anderes die Auf-
bruchstimmung der 1890er Jahre einfängt und deshalb von ihm zum „tönenden 
Emblem“ einer ganzen Epoche, der von Dahlhaus sogenannten „musikalischen 
Moderne“ zwischen 1889 und 1914, erklärt wurde; s. Carl Dahlhaus, Die Musik des 
19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. von Carl Dahl-
haus, Bd. 6), Laaber 1980, S. 278, 280.
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Notenbeispiel 1: Max Reger, Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, 1. Satz, Beginn 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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Notenbeispiel 2: Johannes Brahms, Sonate für Violoncello und Klavier op. 99, 1. Satz, 
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Notenbeispiel 3: Max Reger, Sonate für Violoncello und Klavier op. 78, 1. Satz, T. 1–8 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
Regers dynamisches Tempo
189
zuvor (T. 2) punktiert im Klavier erklungen war. Anders als beim ersten 
Erklingen passt die Fanfare nun in einen regelmäßigen 2/4-Takt, und sie 
verläuft konform mit der Klavierbegleitung. Dieser metrisch-melodischen 
Vereinfachung entspricht eine harmonische Vereinfachung und Beru-
higung, und diese Gesamttendenz der Vereinfachung und Beruhigung 
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Notenbeispiel 4: Max Reger, op. 78, Beginn.
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Dies ist die Form des 1. Themas dieses Satzes – eine Form, die in der Tat 
wenig mit herkömmlichen Themaformulierungen gemein hat8. Die Vorstel-
lung, die diesem Thema zugrunde liegt, ist von ganz anderer Art: Es ist die 
Vorstellung eines dynamischen Vorgangs, des Verlaufs ,Ausbruch – Beru-
higung‘. Das zitierte Chaos zu Beginn ist ein komponiertes Chaos, wel-
ches in eine Ordnung geführt wird. Als eine große allmählich verebbende 
Welle könnte man die Form dieses Themas beschreiben. Dieser Vorstellung 
gehorchen sämtliche Parameter des Satzes: Harmonik, Melodik und metri-
sche Konstruktion, Register, Charakter, Dynamik und das Tempo.
Diese Anlage – der Verlauf ‚Ausbruch – Beruhigung‘ – liegt indes nicht 
nur dem 1. Thema, sondern überdies dem Satz als Ganzem zugrunde: Er 
beginnt als Allegro con brio und endet als quasi Adagio e sempre ritardando9 
und durchmisst damit ein Tempokontinuum zwischen Viertel = 102 und 
Viertel = ca. 30, in absteigender Richtung10.
Betrachtet man aus der hier gewonnenen Perspektive nun die erwähn-
ten 24 Tempomodifikationen innerhalb des Satzes, so geben sich diese als 
Träger solcher Abläufe, solcher auf- und absteigenden Wellen zu erkennen. 
Besonders deutlich wird dies im zweiten Teil der Exposition: Hier erschei-
nen in 14 Takten vier verschiedene Tempoangaben (s. Notenbeispiel 5).
In T. 26 wird mit Viertel = 102 nach einer formalen Zäsur das Tempo 
des Beginns wieder aufgenommen (vor dieser Passage war das episodisch 
kurze 2. Thema mit Viertel = 70 erklungen); von hier an werden nun 
Motive aus beiden Themen verarbeitet. Die Passage beginnt agitato im forte 
mit Viertel = 102, wird dann über ritardando zäsurlos in Viertel = 88 über-
führt (tranquillo), dann in Viertel = 86 und endet schließlich mit Viertel = 
84 und ritardando – ein Verlauf also von Viertel = 102 zu Viertel = 84 (und 
langsamer). Wie im 1. Thema endet auch hier die Welle in einer einfachen 
homophonen Struktur, hier einer choralartigen Melodie11.
 8 Eine z. T. abweichende Auffassung des Satzbeginns vgl. Kontarsky, wie Anm. 5, 
S. 95 ff.
 9 Quasi Adagio wird bereits durch ritardando erreicht, zuvor begann die Coda mit 
Viertel = 72; der Satzschluss könnte also mit Viertel = 30 oder weniger angesetzt 
werden.
 10 Eine Umkehrung des Verlaufs der Steigerungsfugen also.
 11 So Kontarsky, wie Anm. 5, S. 102.
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Die Reprise zeigt dieselben Tempomodifikationen wie die Exposition 
(zum Folgenden s. Tabelle 1). Die Coda zeigt einen Verlauf von Viertel = 72 
zu quasi Adagio (Viertel = ca. 30 oder langsamer). Die Durchführung end-
lich lässt sich als Folge zweier Wellen verstehen: Die erste (T. 41–54) beginnt 
poco animato nach der Zäsur zwischen Exposition und Durchführung mit 
einem schnelleren Tempo, welches aber unterhalb des Tempos des 1. Themas 
liegt (nämlich Viertel = 96), und erreicht über sostenuto und ritardando zäsur-
los Viertel = 84 (tranquillo), sodann auf gleiche Weise Viertel = 80 (sostenuto) 
und Viertel = 76. Nach einer Zäsur beginnt hier (T. 55) eine zweite Welle, 
die wieder im schnelleren Tempo, doch wiederum langsamer als der Beginn 
 Exposition 1. Thema q = 102 
  2. Thema 70 25 Takte
   102
   88
   86 15 Takte
   84
 Durchführung 96 
   84
   80 14 Takte
   76
   92
   80
   98
   84 30 Takte
   80
   90
   76 + 5 Takte stringendo
 Reprise 1. Thema 102
  2. Thema 70 25 Takte
   102
   88
   86 26 Takte
   84
 Coda  72
   Adagio
Tabelle 1: Wellenanalyse op. 78, 1. Satz.
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Notenbeispiel 5: Max Reger, op. 78, 1. Satz, T. 26–40 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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der Durchführung startet (nämlich Viertel = 92, molto agitato). Diese Welle 
steht in der Mitte des Satzes; sie sinkt zunächst auf Viertel = 80, um von da 
über eine Steigerung (Viertel = 98, agitato) fast das Ausgangstempo des Sat-
zes zu erreichen, sinkt dann (über Viertel = 84) wieder zurück auf die zuvor 
erreichten Viertel = 80, um dann noch einmal nach einer kurzen Steigerung 
(Viertel = 90) auf Viertel = 76 zu enden. All das geschieht in einem längeren 
Abschnitt von 30  Takten ohne formale Zäsuren (T.  55–84). Die Reprise 
wird sodann innerhalb von fünf Takten in einer wirkungsvollen Steigerung 
von Viertel = 76 zu Viertel = 102 erreicht. Die Durchführung lässt sich also 
als Folge zweier Wellen verstehen, mit dem Verlauf Viertel = 96 zu 76 und 
Viertel = 92 zu 76; auch am Ende dieser Wellen stehen einfache homophone 
Gebilde. Die Tempogrenzen der Durchführung erreichen also weder die 
Spitze noch das untere Ende der Werte in Exposition und Reprise. Erst in 
der Coda werden diese bis an das unterste Ende der Skala ausgelotet.
Auch der auffälligste Tempowechsel des Satzes, der beim Eintritt des 
2. Themas gefordert wird, kann als Bestandteil einer Welle gehört werden. 
Diese beginnt in T. 10 mit Viertel = 102 und endet ritardando in T. 18, es 
folgt, erheblich langsamer, das 2. Thema mit Viertel = 7012. Da das 2. Thema 
im Kontrast zum Vorangehenden eine einfache homophone Struktur auf-
weist und überdies sehr kurz ist (7 Takte), liegt es nahe, das 2. Thema nicht 
der Konvention der Sonatenform folgend als formalen Neuanfang aufzufas-
sen, sondern es ganz anders zu hören: nämlich als verebbenden Abschluss 
einer Welle, die von Viertel = 102 zu Viertel = 70 führt (s. Notenbeispiel 6).
An diesem Punkt unserer Analyse – bei der formalen Zuordnung des 
2. Themas – stoßen wir offenkundig auf eine Schwierigkeit: Unser Ansatz, 
diesen Sonatensatz als Folge auf- und absteigender Wellen zu verstehen, führt 
an diesem Punkt zu einer Kollision dieser beiden Formkonzeptionen – an 
dieser Stelle sind sie unvereinbar: An der Frage, ob das 2. Thema im Sinne der 
 12 In der Cello-Stimme der Sonate aus dem Besitz von Hugo Becker (Badische Lan-
desbibliothek, Karlsruhe) findet sich sogar handschriftlich der Eintrag: „Viertel = 70 
(nicht 68)“, in Verbesserung der Angabe in der autographen Stichvorlage (aufbe-
wahrt in der Staatsbibliothek zu Berlin PK, Mus. ms. autogr. M. Reger 31); mit Hugo 
Becker spielte Reger die Frankfurter Erstaufführung von op. 78, für dieses Konzert 
war ursprünglich die Uraufführung des Werks geplant. Ein weiterer handschriftli-
cher Probeneintrag in der Stimme – poco a poco rit. zu T. 98 – belegt die Auffüh-
rungstradition (dazu s. u.), das diminuendo mit einem ritardando zu kombinieren.
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Notenbeispiel 6: Max Reger, op. 78, 1. Satz, T. 17–27 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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Sonatenform als Beginn eines neuen Formabschnitts oder in neuem Verständ-
nis als Ende einer Welle zu hören bzw. zu spielen sei, entscheidet sich die Auf-
fassung des Ganzen entweder als die Tradition fortschreibende Sonatenform 
oder als neue, durch auf- und absteigende Wellen definierte Formkonzeption.
Hier ließe sich nun einwenden, dass die Tempomodifikationen der 
Exposition – unserer eben dargelegten Wellenanalyse zum Trotz – doch 
ebenso gut aus der Sonaten-Tradition verstanden werden können: und zwar 
dann, wenn man nicht die Manifestierung der Sonate im notierten Text 
zum Ausgangspunkt nimmt, sondern ihre klangliche Erscheinung, so wie 
sie zur Zeit Regers in der Aufführung zutage trat. So können die in feinsten 
Abstufungen vorgenommenen Tempomodifikationen am Ende der Exposi-
tion (Viertel = 88, 86, 84, rit.) als durch Metronomzahlen fixierte, notierte 
Agogik, als ein großangelegtes ausgeschriebenes ritardando verstanden wer-
den, und die erhebliche Temporücknahme beim Eintritt des 2. Themas 
könnte auf eine gängige Aufführungstradition zurückgeführt werden, die 
spätestens seit Wagner allgemeine Praxis war. Eine der Hauptforderungen 
Wagners in seiner Schrift „Über das Dirigieren“ (1869) war ja gerade die 
Tempomodifikation „nach dem Geist der ausgedrückten Affekte“13, infol-
gedessen jeder Abschnitt eines Satzes sein eigenes Tempo habe; der Seiten-
satz trage, so Wagner, seit Beethoven die Merkmale des Adagios14. Anders 
als bei der etwa von Czerny15 geforderten Agogik, die Temponuancierun-
gen bei gleichbleibendem Grundtempo vornimmt, handelt es sich bei Wag-
 13 So Georg Schünemann, Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913, S. 339  f., hier 
zitiert nach: Hermann Wilske, Max Reger. Zur Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 
1995, S. 57. Vgl. Richard Wagner, Über das Dirigieren, in: Gesammelte Schriften 
und Dichtungen, Leipzig 31898, S. 261–337, hier S. 287 ff., 299, 301.
 14 Ebd., S. 290, 298–301. Wagners Unterscheidung des „naiven“ Allegros Mozarts 
und des „sentimentalischen“ Allegros Beethovens, welches letztlich auf das Adagio 
rückführbar sei (ebd., S. 286 f.) scheint auf einen ähnlichen Sachverhalt abzuzielen 
wie die Mitte des 18. Jahrhunderts von Giuseppe Tartini und Charles Henri de 
Blainville getroffene prinzipielle Unterscheidung von Vokal- und Instrumentalidio-
matik, gefasst in das Gegensatzpaar cantabile (langsam, Melodie, Skalenschritte) 
und sonabile (schnell, Figuration, Sprünge bzw. Akkord-Brechungen); s. dazu Tho-
mas Seedorf, Art. Cantabile, in: Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, 
hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht und Albrecht Riethmüller, Wiesbaden/Stutt-
gart 1972 ff., hier: Stuttgart 1999, S. 1–15, dort S. 8.
 15 Carl Czerny, Von dem Vortrage (Vollständige theoretisch-practische Pianoforte-Schule 
op. 500, 3. Teil), Wien 1839. 
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ner um Tempowechsel, eben um die eingangs zitierte „Beschädigung des 
gleichmäßigen Taktflusses“. Diese Praxis beschreibt noch Georg Schü-
nemann in seiner Geschichte des Dirigierens im Jahre 1913 als zentrales 
Postulat der musikalischen Interpretation16, und noch in Arnold Schön-
bergs 3. Streichquartett op. 30 aus dem Jahre 1927 wird im Geiste dieser 
Aufführungstradition für das 2. Thema eine Temporücknahme gefordert. 
Schünemann17 verweist auf die Fortführung dieser Wagner’schen Auffas-
sung durch Hans von Bülow18 und Arthur Nikisch bis in die Gegenwart 
seiner Zeit; und diese von Schünemann gezogene Linie der Tradierung 
dieses Usus ließe sich mit gutem Recht auch anders fortschreiben, näm-
lich statt Wagner–Bülow–Nikisch mit Wagner–Bülow–Riemann–Reger. 
Denn die Grundlegung der Riemann’schen Phrasierungslehre ist, wie 
Hans-Joachim Hinrichsen gezeigt hat19, in den Aufführungen des eins-
tigen Wagner-Adepten Bülow zu sehen. Die Phasierungslehre Hugo Rie-
manns wiederum hat Reger als Schüler Riemanns in den 1890er Jahren 
kennengelernt und in großem Umfang praktiziert. Wagner selbst wählte 
als Dirigent extreme Tempi – sehr schnell die Allegrosätze, sehr lang-
sam die Adagiosätze; auch von extremen Tempounterschieden zwischen 
1. und 2. Thema wird berichtet20. Wagner führte seine Auffassung der 
Tempomodifikation auf Beethoven zurück, vermittelt durch die Beetho-
ven-Biografie Anton Schindlers. Schindler – Adlatus Beethovens in sei-
nen letzten Jahren – schrieb dort von einer neuen Art des Vortrags beim 
späten Beethoven, die die Themen auch durch unterschiedliche Tempi 
 16 So Schünemann, wie Anm. 13, S. 339 f.
 17 Schünemann, wie Anm. 13, S. 341 f., zitiert nach Wilske, wie Anm. 13, S. 77.
 18 Bülow führte die Tempomodifikation Liszts und Wagners fort, auch die Verlangsa-
mung des Seitensatzes (nach einem Zeugnis Hillers, s. Hans-Joachim Hinrichsen, 
Der moderne Dirigent? Hans von Bülows Beitrag zur neuzeitlichen Interpreta-
tionskultur, in: Basler Jahrbuch für historische Musikpraxis, Bd. 24 (2000), S. 151–
167, hier S. 162 f.).
 19 Riemann bezeichnete sich als „Schüler Bülow’s“: dessen Rubato habe ihm den 
„Schlüssel“ für das „Verständniss der Phrasirung“ gegeben (s. Hans Joachim Hin-
richsen, Musikalische Interpretation. Hans von Bülow, Stuttgart 1999, S. 253, auch 
S. 276 ff.).
 20 So Henry Smart 1855, vgl. Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 
1750–1900, Oxford 1999, S. 394.
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nuanciert21, und untermauerte diese seine Auffassung durch einen – wie sich 
erst später herausstellte  –  von ihm selbst gefälschten Eintrag in Beethovens 
Konversationsheften22. Die Wirkmächtigkeit der von Wagner geforderten 
und selbst praktizierten „Beschädigung des gleichmäßigen Taktflusses“ beruht 
also zum einen auf ihrer – vermeintlichen – Autorisierung durch Beethoven, 
zum anderen auf dem weitreichenden Einfluss der Schriften Wagners bis ins 
20. Jahrhundert hinein. Schindler wiederum hat mit der Beethoven unterscho-
benen Auffassung der Tempomodifikation innerhalb des Satzes möglicher-
weise bereits die Aufführungspraxis seiner Zeit transportiert: So beschwert sich 
Czerny bereits um 1840 darüber, dass viele Solisten bei einem Konzert Johann 
Nepomuk Hummels das 1. Thema „allegro“ und das 2. Thema „andante“ spiel-
ten23. Die Modifikation des Tempos innerhalb des Satzes, die zunächst eine 
Praxis allein der Solisten24 war, gelangte vermutlich über Liszt, der ja in persona 
eine Entwicklung vom Solisten zum Orchester-Dirigenten vollzog, auch zum 
Einsatz in der Aufführung von Orchesterwerken; Liszt fordert jedenfalls in sei-
nem Vorwort zu den Sinfonischen Dichtungen die Befreiung vom mechanischen 
Spiel25. Dieser Tradition der Tempomodifikation innerhalb des Satzes, die sich 
wie beschrieben aus der Zeit um 1830 bis ins 20. Jahrhundert hinein verfol-
gen lässt, stand indes als Gegenrichtung die Aufführungstradition Mendels-
sohns26, Spohrs und Brahms’, der ‚Klassizisten‘ also, gegenüber, die die Einheit 
des Satzes durch die Einheit des Tempos verbürgt sehen wollten und lediglich 
Nuancierungen des Grundtempos praktizierten. Das „Leipziger Gewand-
haustempo“, wie Bülow es einmal nannte27, war einheitlich und lebhaft.
 21 Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Münster 1840, S. 228, hier 
zitiert nach Brown, wie Anm.  20, S.  387, auch S.  392; Schindler zeigt dies am 
1. Satz von op. 14 Nr. 2. Vgl. auch Schindler, ebd., S. 235: Das Zeitmaß ändere 
sich, wenn sich die Empfindung ändert.
 22 S. Brown, wie Anm. 20, S. 387.
 23 Vgl. ebd., S. 384; Hummel selbst, so Czerny, spielte seine Kompositionen in „strict 
time“, nahezu metronomisch im Takt (ebd.).
 24 Ebd., S. 390 f.
 25 Ebd., S. 391, auch Hinrichsen, wie Anm. 19, S. 276 f.
 26 Siehe Hans-Joachim Hinrichsen, „Tempo, tempo, meine Herrn“. Mendelssohn als 
Dirigent, in: Mendelssohns Welten. Zürcher Festspiel-Symposion 2009, hrsg. von Lau-
renz Lütteken, Kassel u. a. 2010, S. 72–88.
 27 Hinrichsen, wie Anm. 19, S. 277.
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Aus der eben skizzierten Perspektive ist es demnach möglich, Regers im 
1. Satz der Cellosonate geforderte Tempomodifikationen als Kodifizierung 
der eben beschriebenen Aufführungstraditionen zu deuten und als agogi-
sche Verdeutlichung einer zugrundeliegenden Sonatenform zu verstehen. 
Doch warum sollte Reger etwas kodifizieren, was sich zu seiner Zeit von 
selbst verstand? Im Gegenteil, die Kodifizierung scheint vielmehr ein Indiz 
dafür zu sein, dass es sich gerade nicht um die Notation einer Konvention 
handelt, sondern um etwas qualitativ anderes, Neues, etwas, das sich durch-
aus nicht von selbst versteht und daher zwingend notiert werden muss! Die-
ses Neue haben wir bereits durch die Analyse des 1. Themas dieses Satzes 
erkannt, indem wir die Form dieses Themas mit einer Welle verglichen und 
gesehen haben, wie sämtliche Parameter des Satzes  –  Harmonik, Melo-
dik und metrische Konstruktion, Charakter, Dynamik und allem voran 
das Tempo –  in den Dienst dieser Vorstellung treten. Ist also –  so frag-
ten wir, und diese Frage steht noch offen – das episodisch kurze 2. Thema 
der Exposition als formaler Neubeginn im Sinne der Sonatenform oder als 
Ende einer Welle zu qualifizieren? Für die letztere Annahme – 2. Thema 
als Wellenende – sprechen mehrere Indizien: So zeigt das 2. Thema genau 
die Merkmale eines Wellenendes, die wir zuvor am Ende des 1. Themas 
und am Ende der Exposition diagnostiziert hatten, nämlich: a)  regelmä-
ßiges Taktmetrum statt wechselnder Taktmetren, b) Diatonik statt Chro-
matik, c) verringertes Tempo, d) verringerte Lautstärke, e) tiefere Tonlage, 
f) geringere Dichte des Satzes. Mit dieser Aufzählung, komplettiert man sie 
durch die jeweils entgegengesetzten Merkmale für den Wellenbeginn, ist 
im Übrigen en passant eine Definition des metaphorischen Begriffs „Welle“ 
als musikalischer Terminus gegeben. Doch über diese Belege hinaus spricht 
noch ein weiteres Indiz für unsere Annahme: In einem grob skizzierten 
Entwurf dieses Satzes hatte das 2.  Thema lediglich die Länge von zwei 
Takten28, war also wie der choralartige Abgesang am Ende der Exposition 
in der Tat nur verebbender Schluss eines Abschnitts (s. Abb. 1).
 28 Der zweitaktige Entwurf lässt die Takte 6 und 7 des späteren 2. Themas erken-
nen. Zu einer mehrtaktigen Streichung in der Exposition des 1. Satzes s. Bernhard 




Abbildung 1: Max Reger, Entwurf zum 1. Satz der Sonate op. 78, fol. 1v (2. Thema 
s. 1. Zeile). Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Mus. Ms. 161 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung).
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Dieselbe Diskrepanz von Sonatenform und Wellenanalyse zeigt sich 
im Übrigen beim Einsatz der Reprise: Auch hier fällt die Wiederkehr des 
1. Themas nicht mit dem Beginn einer Welle zusammen. Diese beginnt 
fünf Takte zuvor mit einer groß angelegten Steigerung aus zwei rasant auf-
steigenden Fanfaren, die zäsurlos in die Reprise des 1. Themas als dritte 
Fanfare übergeht. Auch in dem Teil, der in traditionellem Sonatenver-
ständnis der Coda entspricht, sind die formalen Zäsuren der Wellenanalyse 
nicht konform mit denen der Sonatenform: Die Coda beginnt mit einer die 
Reprise abschließenden Welle, es folgt eine letzte, den Satz beschließende 
Welle. Analysiert man endlich auch die Durchführung nach den Merkma-
len der Welle (Steigerung aus dem tiefen Register, pianissimo – stringendo 
– Kumulation mit Hochton, fortissimo – Tempo rückgang, decrescendo – 
Verebben in einfachen melodischen Gebilden), so zeigt sich, dass in der 
Durchführung, genauer gesagt: ziemlich genau in der Mitte des Satzes 
(nämlich unmittelbar vor T. 70 bei 140 Takten Gesamtlänge) der Gipfel 
des gesamten Satzes erreicht ist mit dem singulären Hochton c‘‘‘‘ im Klavier 
sowie singulär einem dreifachen fortissimo mit sforzato.
Wie das 1. Thema folgt demnach auch der gesamte Satz der Wellen-
konzeption. Ob man hier von einem „1. Thema“, ja überhaupt von einem 
„Thema“ sprechen sollte, ist demzufolge zumindest fraglich. Denn ver-
gleicht man die eröffnende Fanfare mit ihren Varianten innerhalb des Sat-
zes, so zeigt sich, dass das thematisch Gemeinsame kaum in Motiven oder 
gar bestimmten Intervallen liegt, sondern einzig und allein in der Bewe-
gung des Aufstiegs, der Steigerung29. Der Formkonzeption der Welle fällt 
hier sogar die Diskursivität30 der Sonate zum Opfer – und damit deren 
fundamentale31 Begründung in der motivisch-thematischen Arbeit.
Wie lässt sich nun ein solcher Blick auf Reger mit der weithin geteilten 
und auch vom Komponisten selbst beförderten Auffassung der Reger’schen 
 29 Vgl. etwa die aus großen Intervallen aufgebaute 1. Fanfare bei ihrem ersten Auftritt 
(T. 1 ff.) und den skalenförmigen, aus dem 2. Thema abgeleiteten Wellenaufstieg in 
der Coda.
 30 Hier scheint sich eine Linie von Bruckner über Reger zu Ligeti (mit Volumina, 
Ligetis eigenem Hinweis auf die Anknüpfung an Reger folgend) anzudeuten.
 31 Die ältere Begründung der Sonatensatzform aus der Harmonik war längst obsolet.
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Musik als Brahms-Nachfolge vereinen?32 Der Musiktheoretiker Ernst 
Kurth entwickelte seine dynamistische Wellentheorie an den Symphonien 
Anton Bruckners (1925) und führte die Wellenkonzeption als formales 
Prinzip auf Wagners „unendliche Melodie“ zurück.33 Für Kurth – der übri-
gens in Leipzig34 Klavier studiert hat – wie auch für August Halm diente 
die „symphonische Welle“ als Metapher, um die „Formkraft“35 der Musik 
Wagners und Bruckners zu beschreiben. Kurths „energetische Musiktheo-
rie“ setzt das Wirken psychischer, libidinöser Kräfte voraus und ist letztlich 
der Schopenhauer’schen Willensmetaphysik verpflichtet. Kurths Form-
Theorie ist im Übrigen unmittelbar aus dem Musik-Erleben abgeleitet. Die 
energetischen Musiktheorien im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts – etwa 
bei August Halm, Heinrich Schenker, Ernst Kurth und Hans Mersmann – 
rekurrieren in ihren Begriffen auf die Naturwissenschaft: „Keim“/„Wurzel“ 
etc. auf die Biologie, „Trieb“ auf die Psychologie, „Energie“ auf die Physik; 
ihnen gemeinsam ist das Verständnis der Instrumentalmusik als absolute 
Musik, im Gegensatz zum sprachhaften, letztlich narrativen Verständnis 
der Instrumentalmusik etwa bei Hermann Kretzschmar36. Ein solches 
energetisches, nicht sprachhaftes Verständnis der Musik Regers findet sich 
bereits in den zwanziger Jahren bei Walter Harburger37.
 32 Dass führende Brahms-Anhänger Reger nicht als einen der ihren ansahen, führt 
Bittmann unter Verweis auf Schenker und Riemann aus; s. Antonius Bittmann, 
Aspekte der Wagner-Rezeption Max Regers, in: Musikalische Moderne und Tra-
dition. Internationaler Reger-Kongress Karlsruhe 1998 (Reger-Studien 6), hrsg. von 
Alexander Becker, Gabriele Gefäller, Susanne Popp, Wiesbaden u. a. 2000, S. 288 f.
 33 Siehe dazu Wolfgang Krebs, Zum Verhältnis von musikalischer Syntax und Höhe-
punktgestaltung in der zweiten Hälfte des 19.  Jahrhunderts, in: Musiktheorie 13 
(1998), S. 31–41, hier S. 34. Bruckner hat sich die Formkonzeption der von Kurth 
so genannten „symphonischen Welle“ anhand des „Tristan“ angeeignet, den Bruck-
ner aus einem Klavierauszug ohne Text studierte (ebd., S. 35).
 34 Zur gleichen Zeit lehrte auch Riemann in Leipzig.
 35 So Krebs, wie Anm. 33, S. 32 f.
 36 So Helga de la Motte, Kräfte im musikalischen Raum. Musikalische Energetik und 
das Werk von Ernst Kurth, in: Musiktheorie (Handbuch der systematischen Musik-
wissenschaft, hrsg. von Helga de la Motte und Oliver Schwab-Felisch, Bd.  2), 
Laaber 2005, S. 283–310, hier S. 283–287.
 37 „Wo in der gewöhnlichen Tonalität eine Modulation von Tonartterrasse zu Tonart-
terrasse aufsteigt, schiebt sich hier alles, irgendwie erweicht, nach Art zäher Lava 
ineinander … nicht abgegrenzt wie Kristalle stehen hier die einzelnen Partien zuei-
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Neben der bereits beschriebenen Tradition der Temporücknahme 
des 2. Themas gab es eine weitere die Wellenkonzeption begünstigende 
Aufführungstradition, die bereits 1833 in der Zeitschrift Cäcilia von 
J. Feski38 als praktizierter Usus beschrieben wurde: die Tradition, das 
crescendo mit einem accelerando, das diminuendo mit einem ritardando 
zu verbinden, von Kritikern zu Beginn des 20. Jahrhunderts als „Tempo 
crescendo“ und „Tempo diminuendo“ verspottet39. Mit den Merkma-
len der „Welle“ (nicht jedoch mit dem Begriff) definierte bereits Rie-
mann, der Lehrer Regers, den von ihm geprägten Begriff der musikali-
schen „Agogik“40. Ernst Kurths Wellenanalyse wurde gelegentlich auf 
die Musik Regers angewendet: Bereits der Reger-Schüler Hugo Holle41 
erkannte in der Großform der Bach-Variationen op. 81, die wie die Vio-
loncellosonate op. 78 aus dem Jahre 1904 stammt, eine Wellenkonzep-
tion42.
Die Wellenkonzeption als formales Prinzip geht demnach – folgt man 
Kurths Herleitung – wiederum auf Wagner und zudem wiederum auf eine 
Aufführungstradition zurück. Die formalen Besonderheiten der Handha-
bung der Sonatenform, die sich als Folge der Wellenkonzeption deuten 
lassen, sind nun nicht etwa eine Eigentümlichkeit der Cellosonate op. 78, 
nander, sondern sie fließen ineinander über wie etwa leimige Substanzen“: so Wal-
ter Harburger über Regers Musik; s. ders., Form und Ausdrucksmittel in der Musik, 
Stuttgart 1926, S. 135 f., zitiert nach: Reinhold Brinkmann, Max Reger und die 
neue Musik, in: Max Reger 1873–1973. Ein Symposion, hrsg. von Klaus Röhring, 
Wiesbaden 1974, S. 84.
 38 Vgl. Brown, wie Anm. 20, S. 384.
 39 S. Wilske, wie Anm. 13, S. 57.
 40 Hugo Riemann, Musikalische Dynamik und Agogik. Lehrbuch der musikalischen 
Phrasirung auf Grund einer Revision der Lehre von der musikalischen Metrik und 
Rhythmik, Leipzig u. a. 1884.
 41 Vgl. Zitat aus einer Schrift Hugo Holles aus einer im Max-Reger-Institut, Karls-
ruhe, aufbewahrten Sammelmappe; s. Jean-Jacques Dünki, Bach in Regers Hän-
den, in: Der Grad der Bewegung. Tempovorstellungen und -konzepte in Komposition 
und Interpretation 1900–1950, hrsg. von Jean-Jacques Dünki, Anton Haefeli und 
Regula Rapp, Bern 1998, S. 113–131, hier S. 125, Anm. 41.
 42 Vgl. auch Johannes Lorenzen (Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982, 
S. 233) zur Fuge in op. 81 – auch hier fällt der Begriff „Welle“ –, des Weiteren Bitt-
manns Wellen-Analyse von Regers op. 127 (wie Anm. 32, S. 297 ff.).
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sondern  –  so stellte bereits 1939 Heinz Ludwig Denecke fest43  –  liegen 
vielmehr quasi modellhaft den Werken zwischen dem 1.  Klavierquintett 
(1897/98) und dem Klaviertrio op. 102 (1907/08) zugrunde: also a) periodi-
sche Gliederung nur am Ende größerer formaler Abschnitte, Vorherrschen 
musikalischer Prosa beim Hauptthema44; b)  kein Themendualismus, das 
2.  Thema ist lediglich eine cantable Kontrastepisode bzw. ein Entspan-
nungabschnitt45. Ein Wandel des Modells erscheint erst in op. 102: Nun 
werden zwei gegensätzliche Themen exponiert und alternieren in getrenn-
ten Entwicklungen, die Themen sind periodisch strukturiert; aber auch 
hier ist die Sonatenform nicht kompatibel mit der Wellenstruktur. Damit 
aber liegt in den Jahren zwischen 1897/98 und 1907/08 die hier beschrie-
bene Formkonzeption dem kammermusikalischen Werk Regers zugrunde 
– folglich eine Formkonzeption, deren Wurzeln weniger bei Brahms, son-
dern vielmehr bei Wagner zu suchen sind (erinnert sei auch an die ein-
gangs vorgenommene Gegenüberstellung der beiden Cello-Sonaten von 
Reger und Brahms!): Die Welle – adäquates Gefäß für die Wagner’sche 
Harmonik Regers in diesen Jahren – überformt als neue Formkonzeption 
von In strumentalmusik die Sonatenstruktur.
Hier kann nun auch, so scheint es, die musikgeschichtliche Konstruk-
tion: Reger als Brahms-Fortsetzer mit Wagner/Strauss-Anklängen in den 
Jahren 1901–1904, nicht uneingeschränkt aufrechterhalten werden. Auf 
die bedeutende, jedoch wenig beachtete Wagner-Rezeption Regers wiesen 
in letzter Zeit die Reger-Kenner Antonius Bittmann und Wolfgang Rat-
 43 Heinz Ludwig Denecke, Max Regers Sonatenform in ihrer Entwicklung, in: Fest-
schrift Fritz Stein zum 60. Geburtstag, hrsg. von Hans Hoffmann, Franz Rühlmann, 
Käte von Pein, Braunschweig 1939, S. 29, zitiert nach Martin Möller, Untersuchun-
gen zur Satztechnik Max Regers, Wiesbaden 1984, S. 169.
 44 So Denecke, s. Möller, wie Anm. 43, S. 174.
 45 Dies sei seit der Cellosonate op. 28 aus dem Jahre 1898 der Fall, die keinen Seiten-
satz, sondern lediglich eine zehntaktige Kontrastgruppe aufweise (vgl. Möller, wie 
Anm. 43, S. 172); bereits in der Cellosonate op. 5 aus dem Jahre 1892 spiele der 
Seitensatz eine geringere Rolle als der Hauptthemenkomplex (S. 170). Möller (s. vor 
allem S.  169–177) analysiert die Sonatensätze Regers mit den Begriffen „Span-
nungsabschnitt (S)“ und „Entspannungsabschnitt (E)“. In op. 102 und danach fin-
den sich dann zwar periodische Themen, aber auch dort sei die Sonatenform nicht 
kompatibel mit den S- bzw. E-Abschnitten.
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hert hin46. Regers Wagner-Erlebnis 1888 bewirkte den Entschluss, Musi-
ker zu werden; die damals entstandene Ouvertüre h-Moll, die sein Lehrer 
Adalbert Lindner an Riemann schickte, ließ diesen bemerken, Bayreuth sei 
„Gift“ für Reger. Riemann führte Reger sodann in die Welt Brahms’ wie 
Bachs und Beethovens ein. Schwierigkeiten mit Riemann infolge der Wag-
ner-Verehrung Regers datieren Bittmann wie auch Rathert bereits in das 
Jahr 1891, Rathert erkennt bereits in Regers Cellosonate op. 5 aus dem Jahre 
1892 eine „Annäherung brahmsscher und lisztscher Prinzipien“47. 1893 
verließ Reger die Klasse Riemanns. Spätestens 1898 kam es zur erneuten 
Annäherung an Wagner und gleichzeitig zur Entfremdung von Riemann. 
Antonius Bittmann bezeichnet dies als Rückkehr zu Wagner und trotzige 
Emanzipation von Riemann48. Als Belege für die Wagner-Rezeption Regers 
in seinem weiteren Schaffen führt Bittmann u.  a. spätere Tristan-Zitate 
bei Reger auf. Neben Regers chromatischer Harmonik kann auch seine 
In strumentation des „instrumentalen Rests“ (Theodor W. Adorno) als Beleg 
seiner Wagner-Rezeption angeführt werden: So finden sich in den Meinin-
ger Partituren Regers in den Brahms-Sinfonien zahlreiche Retouchen im 
Sinne der Wagner’schen Instrumentation, die Wagner-Partituren hingegen 
sind frei von Retouchen49. Die im vorliegenden Beitrag diskutierte Über-
formung der Sonatenform durch die Wellenkonzeption zwischen 1897/98 
und 1907/08 im kammermusikalischen Werk Regers kann somit als weite-
rer Beleg einer tiefgehenden Wagner-Rezeption – nun auch hinsichtlich der 
Formkonzeption seiner Instrumentalmusik – gewertet werden50.
 46 Zum folgenden vgl. Bittmann, wie Anm. 32, S. 287–296; Wolfgang Rathert, Der 
junge Max Reger. Bild und Selbstbild eines kompositorischen Außenseiters um 
1900, in: Musik und Biographie. Festschrift für Rainer Cadenbach, hrsg. von Cor-
dula Heymann-Wentzel und Johannes Laas, Würzburg  2004, S.  213–228, hier 
S. 216–223; sowie den Beitrag von Kurt Seibert im vorliegenden Band.
 47 Rathert, wie Anm. 46, S. 223.
 48 Bittmann, wie Anm. 32, S. 293.
 49 Bittmann, wie Anm. 32, S. 301.
 50 Rathert weist jedoch gleichzeitig auf Regers lebenslange Distanz zu Wagner hin 
und gleichzeitig auf Regers selbst geäußerte Nähe zu Brahms (der „Brahmsnebel“ 
sei ihm lieber als die „Gluthitze“ Wagners, s. Rathert, wie Anm. 46, S. 217, 223).
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Regers Vorstellung von musikalischen Verläufen, seine Formvorstel-
lung in diesem Satz, durchbricht also, so hatten wir eingangs gesagt, das 
gleichmäßige Raster von Metrum und Takt, welches noch der Musik 
des 18.  Jahrhunderts zugrundelag. Die grundlegende „Beschädigung des 
gleichmäßigen Taktflusses“ bringt eine Musik ohne gleichbleibenden Puls 
hervor. Reger hat aber auch Musik mit gleichbleibendem Puls geschrie-
ben. Gleich im folgenden Satz der Cellosonate op. 78 erklingt eine solche 
Musik: In den Vivacissimo überschriebenen Rahmenteilen des 2. Satzes gibt 
es keinerlei Tempoänderung, auch keine ritardandi und accelerandi. Wie 
ein Me tronom, wie eine tickende Uhr skandiert der Cellist das gleichblei-
bende Tempo (s. Notenbeispiel 7). Die verfließende Zeit wird in immer 
gleichen Abständen markiert, vermessen, und die Musik passt sich in dieses 
Korsett ein. Der denkbar größte Gegensatz besteht zwischen diesen zwei 
unterschiedlichen Arten von Musik: Die eine strömt ohne gleichbleibenden 
Puls in energetischen „Wellen“ dahin, der anderen unterliegt ein gleichblei-
bender Puls. Zwei gegensätzliche Arten musikalischer Zeit manifestieren 
sich hier: die dynamische Zeit des 1. Satzes und die ‚gemessene‘ Zeit des 
Vivacissimo im 2. Satz. Diese beiden unterschiedlichen Arten von musika-
lischer Zeit werden zuweilen mit Henri Bergsons Begriffen „temps durée“ 
und „temps espace“, „erlebte Zeit“ und „gemessene Zeit“, bezeichnet51; man 
könnte sie auch „subjektive“ und „objektive“ Zeit nennen oder „Zeit inne-
rer Vorgänge“ und „Zeit äußerer Vorgänge“. Beide Arten von Zeit sind 
Ausdruck einer linearen Zeiterfahrung, unterscheiden sich jedoch in einem 
wesentlichen Punkt voneinander: Erstere (die „subjektive“) eilt, zumal im 
accelerando, der „objektiven“ Zeit voraus oder läuft, zumal im ritardando, 
der „objektiven“ Zeit hinterher; Letztere (die „objektive“) vermisst die Zeit 
in gleichen Abständen, setzt sozusagen regelmäßige Markierungen in den 
Zeitfluss. Im Kopfsatz der Sonate und im Vivacissimo des 2. Satzes mani-
festieren sich also zwei unterschiedliche Arten von linearer Zeit: die wer-
tende, qualifizierende, subjektive Zeit und die gemessene, quantifizierende, 
objektive Zeit. Dass das flexible Tempo der Wellen-Konzeption im 1. Satz 
 51 Vgl. dazu vor allem Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Tübingen 
1949; Andres Briner, Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst, Wien u. a. 1955; Jürgen 
Uhde und Renate Wieland, Denken und Spielen. Studien zu einer Theorie der musi-
kalischen Darstellung, Kassel u. a. 1988.
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eine subjektive Zeiterfahrung ausdrückt, zeigt sich mit nicht zu überbie-
tender Deutlichkeit im Mittelteil des 2. Satzes: Dort – wie auch in der 
Coda – kehrt Reger nämlich zum flexiblen Tempo zurück, greifbar nicht 
in notierter Agogik, sondern in der vielfach erscheinenden Vortragsbezeich-
nung espressivo, die die nicht-notierte übliche agogische Praxis impliziert. 
Das flexible Tempo ist expressiv – oder besser: Die Expressivität entsteht 
vor allem durch das dynamische Tempo. In der ‚gemessenen Zeit‘ des Viva-
cissimo zuvor fehlt dagegen die Bezeichnung espressivo vollständig.
Die objektive, ‚gemessene‘ Zeit erscheint bei Reger in Scherzosätzen, 
in Scherzando-Variationen innerhalb der Variationszyklen, auch in Cha-
rakterstücken52 mit Scherzando-Charakter (Humoresken etc.). An diesem 
Typus des Regerschen Scherzos kann man also Regers expressiven Satz 
gleichsam ex negativo studieren: Die Agogik, die in expressiven, von der 
Wellen-Konzeption geprägten Sätzen die formkonstituierende Funktion 
der Harmonik übernimmt, ist hier fehl am Platz. Beispielhaft sieht man 
das etwa im Vivace (Nr. 9) aus dem 1. Band der Sammlung „Aus meinem 
Tagebuch“ op. 82 für Klavier: Hier wird die nicht gewünschte Agogik aus-
drücklich als Verbot notiert: non ritardando! Dass in diesem Satztypus auch 
die „Wellen“ einer Terrassendynamik weichen, belegen die Verbotsbezeich-
nungen non diminuendo, non crescendo (s. Notenbeispiel 8).
Auch im Vivacissimo der Cellosonate op.  78 herrscht weitgehend Ter-
rassendynamik vor. Der Agogik und der Dynamik fällt im expressiven 
Satz Regers die Aufgabe zu, die Musik in deutliche hörbare Abschnitte zu 
gliedern (da die Harmonik diese Aufgabe nicht mehr erfüllt); im nicht-
expressiven Satz obliegt dies allein der Dynamik; und in gewissem Maße 
scheint auch die Harmonik ihre formbildende Funktion zurückzuerhalten, 
indem Reger im Vivacissimo häufiger als sonst kadenziert. Dennoch ist klar, 
dass sich mit diesem Satztypus keine langen Musikstücke komponieren las-
 52 Nach Christian Martin Schmidt spielen in Regers Charakterstücken drei Satzty-
pen eine herausragende Rolle; die Humoreske/Burletta/Burleske ist einer davon. 
Hier handelt es sich um durchweg sehr schnelle, humoristische Stücke. Die objek-
tive, ‚gemessene‘ Zeit scheint bei Reger vor allem an den Charakter des Humo-
ristischen, auch des Spukhaft-Unheimlichen gekoppelt zu sein; vgl. Christian 
Martin Schmidt, Von Satztypen Regerscher Charakterstücke, in: Neue Aspekte der 




Notenbeispiel 7: Max Reger, op. 78, 2. Satz, Beginn 
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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sen, da die aus vielen kleinen schnellen Mosaikstücken bestehende Musik 
ohne die Unterstützung der Agogik und Harmonik nur schwer zu größeren 
Abschnitten zusammenzubinden ist. So dauert der 2. Satz der Sonate auch 
nur etwa knappe dreieinhalb Minuten (und das auch nur infolge des lang-
samen expressiven Mittelteils), während sich der 1. Satz über etwa neun 
Minuten ausdehnt.
Auch in der Musik Gustav Mahlers gibt es beide oben beschriebene 
Arten linearer Zeit: Die objektive, ‚gemessene‘ Zeit steht bei Mahler für den 
sinnlosen „Weltlauf“53 (etwa in den Wunderhorn-Liedern „Des Antonius 
zu Padua Fischpredigt“ und „Das irdische Leben“), die subjektive, ‚erlebte‘ 
Zeit dagegen für die Bereiche des Inneren. Diese Konnotation ergibt sich 
aus dem Text, aber sie entsteht auch in textlosen Kompositionen, und zwar 
dadurch, dass bei Mahler die beiden Arten von Zeit in Beziehung gesetzt 
werden: So wird in der Bearbeitung des Fischpredigt-Lieds in der 2. Sin-
fonie der „Weltlauf“ (mit Mahlers Worten das „unaufhörlich bewegte, nie 
ruhende […] Getriebe des Lebens“54) durch den katastrophenartigen Aus-
bruch unterbrochen, der – als ,inneres Ereignis‘ – Metrum und Takt und 
damit eben den Lauf der Außenwelt zum Erliegen bringt. Bei Reger hinge-
gen werden die unterschiedlichen Arten musikalischer Zeit nicht in solch 
narrativer Funktion eingesetzt.
Regers Tempomodifikationen in den Sonatensätzen etwa der Jahre 
1897/98 bis 1907/08 – Verursacher einer „Beschädigung des gleichmä-
ßigen Taktflusses“ – sind unseren Überlegungen zufolge aus Auffüh-
rungstraditionen erwachsen und verstehbar (man denke vor allem an 
die Tempo rücknahme des 2.  Themas); doch die formale Umwertung 
des 2. Themas im Kopfsatz der Cellosonate zeigte, dass unter der Hand 
Regers aus der Weiterführung einer Aufführungstradition etwas qualita-
tiv Neues entstand, eine Neukonzeption der Form als Abfolge von „Wel-
 53 Vgl. Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt 1960, 
S. 14 f.
 54 So Mahler in einem Brief an Max Marschalk vom 26. März 1896, hier zitiert 
nach: Rudolf Stephan, Mahler. II.  Symphonie c-moll (Meisterwerke der Musik. 




Notenbeispiel 8: Max Reger, „Aus meinem Tagebuch“ op. 82, Band 1, Nr. 9 (Vivace), 
Ausschnitt, T. 42–61
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden).
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len“. Die Tempomodifikationen sind Symptom dieser formalen Neukon-
zeption und damit einer kompositionsgeschichtlichen Neuorien tierung. 
Hatte die Agogik – die dynamisch-flexible Tempogestaltung – bei 
Czerny noch die Funktion, die durch Harmonik und Melodik erzeugte 
Form zu verdeutlichen, so tritt die Agogik bei Reger F o r m  b i l d e n d 
an die Stelle von Harmonik und Melodik, die diese Funktion in seiner 
Musik nicht mehr erfüllen können – man denke an Regers chromati-
sierte Harmonik und die „musikalische Prosa“ seiner Melodik. Waren 
Agogik und Dynamik bei Czerny akzidenziell, dienten also lediglich 
der Verdeutlichung der Form und mussten daher nicht notiert werden, 
so sind sie bei Reger substanziell: Agogik und Dynamik übernehmen die 
formbildende Funktion, die einst Harmonik und Melodik oblag, und 
müssen daher zwingend notiert werden! Die einstigen Vortragsbezeich-
nungen sind zum Formträger geworden.
Reger hat in den Werken zwischen 1897/98 und 1907/08 die – spä-
ter von Kurth auf Wagner zurückgeführte – Wellen-Konzeption auf die 
Kammermusik übertragen55; die Umrisse der Sonatenform sind zwar noch 
sichtbar, werden aber überformt durch die „Welle“56. Die energetische „Wel-
lenanalyse“ Ernst Kurths wird dem psychischen, um nicht zu sagen: trieb-
haften Urgrund der Reger’schen Musik dieser Zeit eher gerecht als eine 
an Brahms entwickelte motivisch-thematische Analyse einer diskursiven 
Sonatenform. Ähnlich schien auch Reger selbst zu denken, als er schrieb:
Nun: ein größeres Märchen wie das Märchen von der musikalischen Form 
ist der Welt noch nicht aufgebunden worden. Musik ist etwas so Abstrak-
tes, das sich nie u. nimmer in Formen zwingen läßt, ebenso wenig wie das 
Seelenleben eines Menschen.57
 55 Bereits Schönberg stellte fest, dass Regers Musik dadurch „reich und neu“ sei, dass 
er „Wagners Errungenschaften auf dem Gebiete der Harmonik auf absolute Musik 
anwendete“; s. Arnold Schönberg, Die formbildenden Tendenzen der Harmonie, aus 
dem Englischen übertragen von Erwin Stein, Mainz 1954, S. 99.
 56 So auch Kurth über Bruckner, s. wie Anm. 33, S. 34.
 57 Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg vom 3. Dezember 1899, abgedruckt 
in: Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor 1900, hrsg. von Susanne Popp, Wies-
baden 2000, S. 473.
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Erst zum Ende des 19. Jahrhunderts wurde eine Technologie entwickelt, 
die einen langen Traum des Menschen wahr werden ließ: die Tonauf-
zeichnung. In diese Zeit fällt der Beginn des epochemachenden Sie-
geszugs des Grammophons durch die musikalisch interessierte Welt. 
Die doppelseitig bespielbare Schallplatte wurde erstmalig 1904 auf der 
Leipziger Frühjahrsmesse vorgestellt. Sie ließ – damals galt dies als eine 
große Errungenschaft – insgesamt eine Aufnahmedauer von fünf Minu-
ten zu, also mehr als die doppelte Länge einer Phonographenrolle. Der 
eigentlich für die Dokumentation des gesprochenen Wortes entwickelte 
Phonograph wurde seit 1888 ebenfalls für Musikaufnahmen verwen-
det. Hinsichtlich der Klangqualität ließen beide Tonaufzeichnungsarten 
jedoch einige Wünsche offen, sodass man die seit etwa 1880 bekannte 
Konstruktion des mechanisch anspielbaren Klaviers weiterentwickelte, 
das in der Anfangszeit wegen seines sehr maschinenmäßigen Klangs 
eher kurios gewirkt hatte und für musikalische Zwecke kaum geeignet 
gewesen war.1
Aus einer im Jahre 1888 in der Zeitschrift für Instrumentenbau ver-
öffentlichten Statistik erfahren wir, dass es im Deutschen Reich etwa 
50 Hersteller von mechanischen Musikinstrumenten gab.2 Einige der 
Fabrikanten waren mit der damals zur modernsten Technologie zäh-
lenden Dampfmaschine ausgestattet. Zu den bedeutendsten gehörten 
die Firmen Ludwig Hupfeld (gegr. 1892), Eduard Dienst & Co. (1871) 
und Popper & Co. (1891) in Leipzig sowie Heilbrunn & Söhne in Ber-
 1 Mit dieser Entwicklung befasst sich in seiner Dissertation Peter Hagmann, Das 
Welte-Mignon-Klavier, die Welte-Philharmonie-Orgel und die Anfänge der Repro-
duktion von Musik (Europäische Hochschulschriften Reihe 36, Bd. 10), Bern u. a. 
1984.
 2 [o. A.], Statistisches über die Fabrikation mechanischer Musikwerke in Deutsch-
land, in: Zeitschrift für Instrumentenbau 9 (1888/89), S. 24.
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lin3 (gegr. 1875), des Weiteren die traditionsreiche, auf die Herstellung 
von mechanischen Musikinstrumenten spezialisierte Schwarzwälder 
Firma Welte & Söhne (1832), die seit 1872 in Freiburg im Breisgau 
ansässig war. Letztere wurde seit 1880 von Berthold Welte geleitet, der 
für die Orchestrien anstelle der schwer handhabbaren, gigantischen 
Stiftwalzen den Notenband, einen perforierten Papierstreifen, ein-
führte. Das neue System arbeitete mit Druckluft, die über dünne Blei-
röhren das Ablesen der Melodie vom Notenband ermöglichte bezie-
hungsweise mittels kleiner Bälge die angeschlossenen Instrumente 
zum Klingen brachte. Das System wurde für selbstspielende Klaviere 
erstmalig in Amerika verwendet. Hersteller wie Hupfeld produzierten 
anfangs Klaviervorsetzer mit perforierter Papierscheibe.4
Als Antwort auf die „mit grossem Geschick und Kostenaufwand“5 
betriebenen Aktivitäten des marktführenden amerikanischen Herstel-
lers von automatischen Klavieren, der Aeolian Company, auch den euro-
päischen Markt für das Kunstspielklavier Pianola zu erobern, brachte 
Hupfeld 1902 das erste deutsche Fabrikat eines Klaviervorsetzers auf den 
Markt: die Phonola. Auch diese wird von einem Notenband (Klavier-
rolle, Notenrolle)6 gesteuert, das die Komposition mittels einer pneu-
matischen Anlage in mechanische Bewegungen überträgt. Der dafür 
notwendige Luftdruck wird vom Spieler durch die Betätigung zweier 
 3 Die Firma gilt als wegbereitend in der Entwicklung der pneumatischen Repro-
duktionsklaviere; zwischen 1904 und 1910 wurden acht technische Neuerungen 
patentiert. Insbesondere war ihre Rückwärtsrollung unübertroffen und wurde 
auch von anderen Firmen bevorzugt übernommen (Patentschrift Nr. 206857: 
Vorrichtung zum selbsttätigen Zurückrollen des Notenbandes mit für Einfallhe-
bel bestimmten Einschnitten in den Notenwalzen, Kaiserliches Patentamt, Berlin, 
13. August 1907). 
 4 Ein solches Gerät mit 36 Tönen und Kurbelantrieb besitzt das Museum für Musik-
instrumente: Inv.-Nr. 5461, erbaut von Ludwig Hupfeld, Leipzig, um 1897.
 5 Zitiert nach Hagmann, wie Anm. 1, S. 24.
 6 Für die spätere Entwicklung war die zusätzliche Perforation von großer Bedeutung, 
um einzelne Töne gegenüber den Begleitstimmen herauszuheben. Die Vorrichtung 
wurde 1900 durch James William Crooks für die Aeolian Company entwickelt 
und von ihr unter der Bezeichnung Themodist für ihre Kunstspielklaviere verwandt. 
Alfred Dolge, Pianos and their makers: a comprehensive history of the development of 
the piano from the monochord to the concert grand player piano, Covina 1911 (Reprint 
New York 1972), S. 158.
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Pedale erzeugt. Die in Bass und Diskant geteilte Nuancierungsvorrich-
tung bedient der Spieler mit seinen Händen und leistet auf diese Weise 
einen gewissen Beitrag zum künstlerischen Vortrag. Eine rote Linie auf 
dem Notenband und ein Tempohebel ermöglichten bei der von der Aeo-
lian Company angebotenen Metrostyle zudem Tempomodifikationen 
während des Abspielens.7
Auch die auf die Herstellung von Orchestrien und mechanischen 
Klavieren spezialisierte Firma Welte arbeitete an der Vervollkomm-
nung der Geräte: So konnte 1904 auf der Leipziger Herbstmesse das mit 
Popper & Co gemeinsam entwickelte Reproduktionsklavier unter dem 
Namen Welte-Mignon vorgestellt werden. Es war ein durch einen Elek-
tromotor betriebenes selbstspielendes Klavier, das auch, wie die Firmen-
prospekte versprechen, die künstlerischen Intentionen wiederzugegeben 
vermochte. Eine Saugwindanlage und die mit Löchern versehene soge-
nannte Notenrolle als Speichermedium ermöglichten es, nicht nur die 
Reihenfolge der zu spielenden Töne, sondern auch die Pedalbedienung 
sowie klangliche Nuancierungen wie Tempo und Dynamik zu regeln. 
Ein neues, am 21. Mai 1904 patentiertes Verfahren zur stufenweisen 
Steuerung des Tastenanschlages machte dies möglich.
Wir sahen daher als einzige Lösung, die all diese Fehler [die mechanische 
Art des Abspielens, Anm. d. A.] gründlich beseitigt, die Aufnahme des 
persönlichen Spiels der Künstler selbst und dessen Wiedergabe auf einem 
entsprechenden Apparat. Eine phonographische Aufnahme und Wieder-
gabe war von vornherein ausgeschlossen, da der Phonograph bekannter-
weise den Klavierton sehr schlecht und entstellt wiedergibt. Wir waren also 
gezwungen, als Wiedergabe-Instrument wieder ein Klavier zu benutzen, 
um den natürlichen Klavierton, der durch nichts anderes ersetzt werden 
kann, zu erhalten. Es handelte sich demnach darum, dieses Klavier, resp. 
die Hämmer dieses Klaviers wieder ebenso zum Anschlag zu bringen, wie 
es der Künstler getan hat. Eine doppelte Aufgabe harrte also unser: einen 
Aufnahmeapparat zu konstruieren, der das Spiel des Pianisten mit allen 
seinen Feinheiten aufnimmt und festhält, und einen zweiten Apparat zu 
konstruieren, den Wiedergabeapparat, der diesen festgehaltenen Anschlag 
wieder auf das Klavier überträgt. Durch den von uns erfundenen Original-




Aufnahmeapparat ist zum erstenmal die Möglichkeit geschaffen worden, 
das Klavierspiel unserer berühmten Meister, das uns sonst verlorengegan-
gen wäre, festzuhalten und durch den sinnreich konstruierten Reproduk-
tions-Apparat „WELTE-MIGNON“ der Nachwelt zu überliefern.8
Der Leipziger Konkurrent Ludwig Hupfeld blieb nicht untätig: 1905 
erschienen die ersten Abspielgeräte und die dazu passenden Phonola-
Künstlerrollen, welche „das lebendige Spiel mit allen Eigenheiten des 
menschlichen Fingeranschlages plastisch“9 wiederzugeben vermochten, 
„die dem Spiel das starre Gleichmass nehmen und ihm dafür das Per-
sönliche, das Individuelle verleihen.“10
Sowohl Welte als auch Hupfeld bemühten sich von Anfang an, 
berühmte Interpreten11 für dieses zu jener Zeit auch für die Musiker 
überzeugende System zu gewinnen.12 Die Künstler nahmen die Auf-
träge gern an; schließlich handelte es sich um eine technisch ausgereifte 
Methode, anspruchsvolle Kompositionen auf dem mechanischen Klavier 
wiederzugeben. Zu den jungen, aufstrebenden Künstlern gehörte Max 
Reger, der 1904 bei seinem Auftritt als Pianist auf dem Tonkünstlerfest 
des Allgemeinen Deutschen Musikvereins einen wichtigen künstleri-
schen Durchbruch verbuchen konnte. Im darauf folgenden Jahr debü-
tierte Reger als Dirigent und mit der Uraufführung seiner Sinfonietta 
op. 90 auch als Komponist großer sinfonischer Werke. Das Jahr 1909 
wurde durch die Berufung an die Akademie für Tonkunst in München 
gekrönt. Die Firmenleitung von Welte sah in ihm ein Potenzial für ihr 
 8 Welte [Prospekt o. A.] Freiburg [o. J.; ca. 1920], zitiert nach Hagmann, wie Anm. 1, 
S. 27–28.
 9 73 Hupfeld Phonola. Generalkatalog September 1912, hrsg. von Hupfeld A.-G. Leip-
zig, Leipzig 1912, S. 3.
 10 Zitiert nach Hagmann, wie Anm. 1, S. 26.
 11 „Es verdient lebhafte Anerkennung, daß die Orchestrionfabrik Popper & Co., 
Leipzig, im Verein mit der Freiberger Firma Welte & Söhne, keinerlei Mühe und 
Kosten scheut, die ersten Meister des Klavierspiels zu Vorträgen heranzuziehen.“ 
P. D. [wohl im Auftrag der Firma Popper]: Neue Künstler-Aufnahmen für das 
Reproduktionsklavier „Mignon“, in: Zeitschrift für Instrumentenbau 26 (1905/06), 
S. 10.
 12 1904 wurden die ersten Aufnahmen gemacht. In der Folge wurden die bekann-
testen Pianisten der damaligen Zeit zu Aufnahmen für Welte-Mignon engagiert. 
Insgesamt bot die Firma M. Welte & Söhne bis 1932 etwa 5500 Aufnahmen an.
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Geschäft, aber auch für Reger muss es von Bedeutung gewesen sein, eine 
Einladung nach Freiburg zu bekommen. Er stand als konzertierender 
Künstler am Beginn seiner Karriere, und es wurde ihm die Möglich-
keit gegeben, zehn seiner Kompositionen als sogenannte Klavierkünst-
lerrolle für das neuartige Gerät Welte-Mignon selbst einzuspielen. Die 
Aufnahme – mit einer geheim gehaltenen Technik – fand am 8. Dezem-
ber 1905 statt.
Noch am gleichen Tag wurde Reger aufgefordert, seine Meinung 
über die Künstlerrollen niederzuschreiben – wahrscheinlich legte man 
ihm ein fertig geschriebenes Blatt zur Unterschrift vor. Auch wenn wir 
davon ausgehen müssen, dass solche Künstlermeinungen13 allein der 
Werbung dienten, ist es interessant, welcher Abnehmerkreis für die 
selbstspielenden Klaviere angedacht war: 
„Mignon“ ist für mich das unerreichte Ideal aller Musikinstrumente, eine 
Erfindung von unschätzbarer Bedeutung für Lehrer, Schüler, Publikum 
und alle Künstler.
Max Reger, 8. Dez. 1905
Die Komposition wurde nicht mehr aus der Partitur übertragen, son-
dern in der Interpretation eines Musikers festgehalten. Dies geschah 
mit Hilfe eines speziellen Aufnahmegeräts, welches durch zahlreiche 
Bleiröhren mit dem Klavier verbunden war. Als Tonträger diente eine 
lange Papierrolle, die im Aufnahmegerät mit Motorantrieb umgespult 
und durch das Spiel auf den Tasten mit Markierungen für Töne, Tempo 
und Tonlängen versehen wurde. Vermutlich zeichnete ein Techniker bei 
der Aufnahme noch zusätzlich Kurven für die Lautstärke ein. All diese 
Zeichen mussten dann in die Lochcodierung umgesetzt werden. Bei der 
anschließenden Nachbearbeitung wurden die Tonlochungen und die 
Löcher für die Lautstärkesteuerung und für das Pedal ausgestanzt. Die 
so entstandene ‚Mutterrolle‘ wurde eventuell nochmals korrigiert und 
ging anschließend in die Produktion, das heißt in eine Stanzerei, wo 
dann Kopien in großer Zahl hergestellt werden konnten.
 13 Urteile von Autoritäten der Musik, des Instrumentenbaues und der Presse über Hup-
felds Phonola und Künstler-Notenrollen [o. A., hrsg. v. der Ludwig Hupfeld A.-G.], 
Leipzig [o. J.; ca. 1907]. 
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Doch dauerte es noch Jahre, bis Juli 1908, bis das erste von Reger bei 
Welte eingespielte Stück auf den Markt kam und insgesamt vergingen 
fast 20 Jahre, bis alle im Jahre 1905 eingespielten Aufnahmen zum Kauf 
angeboten wurden.14 Eine technische Erklärung gibt es dafür nicht, eher 
spielten kaufmännische Überlegungen, die Stücke nicht gleichzeitig auf 
den Markt bringen zu wollen, eine Rolle. Es ist auch vorstellbar, dass man 
dem zahlenden Publikum nicht zu viel zeitgenössische Musik zumuten 
wollte. Die Preise für die Notenrollen waren nämlich sehr hoch, abhän-
gig von der Länge des Stückes lagen sie im Jahr 1906 zwischen 5 und 
18 Mark, das entspricht etwa dem Wochenlohn eines Arbeiters. 
1907 stellte Ludwig Hupfeld eine verbesserte Version des sogenann-
ten Phonola-Klaviers als „DEA-Meisterspielinstrument“ vor. Ein Fir-
menprospekt preist mit den Worten von Alfred Grünfeld die neueren 
Entwicklungen an: 
Und ‚Dea‘ spielt! Dea hat Hände, die Kraft, Vornehmheit, Seele und Laune 
des Künstlers, die ihr Spiel diesem Wunderinstrumente anvertrauten. Das 
ist ein zweiter D’Albert, ein zweiter Busoni, mein zweites Ich! Wer Dea mit 
meinen Rollen hört, hört mich selbst.15 
Das aufwendige System war ein Vorsetzer, das man vor ein Klavier oder 
einen Flügel stellen konnte. Es versetzte den Hörer in den Genuss, auch 
längere Klavierstücke (bis zu 15 Minuten) auf einem bereits vorhandenen 
Instrument, gespielt von exzellenten Künstlern, beliebig oft anzuhören. 
Im gleichen Jahr nahm Reger seine Lehrtätigkeit am Leipziger Konser-
vatorium auf. So war es naheliegend, dass das Spiel des berühmten Pro-
fessors auch in Leipzig festgehalten werden sollte. Am 1. Juni 1908 war 
es soweit. Er spielte für die Hupfeld-DEA-Geräte mindestens 14 Stücke 
ein und schrieb am selben Tag in das Firmengästebuch: 
 14 Die Nachbearbeitung der Rollen und die Produktion nahmen zwar Zeit in 
Anspruch, aber nicht die von Jahren. Es kann also eine firmenpolitische Über-
legung dahinter vermutet werden. Wahrscheinlich brachte Welte die erste Rolle 
deshalb schnell auf den Markt, weil der Plan Regers, bei Hupfeld für das gerade 
dort entwickelte Gerät DEA einzuspielen, bekannt wurde. Es ist verständlich, dass 
Welte seine Reger-Rolle noch vor Hupfeld zum Kauf anbieten wollte. Das Datum 
Juli 1908 für beide Ereignisse stimmt nachdenklich. 
 15 Dea im Urteile der Künstler, Leipzig, 1909 [S. 26].
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Das Spiel des Meisterspiel-Klaviers „Dea“ ist von größter Wirkung […] 
Ich halte dieses Instrument für die Krone aller Schöpfungen auf diesem 
Gebiet.16
Die Solodant-Phonola mit den Künstlerrollen ist die Bürgschaft für ein 
unter allen Umständen künstlerisch vollendetes Klavierspiel und die 
sichere Schranke gegen den Mißbrauch des Klaviers. Der hohe Wert dieser 
Erfindungen unterliegt somit keinem Zweifel.17
Er erwähnt hier die seit Frühjahr 1908 produzierten Künstlerrollen 
mit „Solodantlochung“, also mit zusätzlichen Löchern in der Mitte der 
Notenrolle zur Hervorhebung von Melodietönen beziehungsweise zur 
Anschlagstärkenregulierung.
Über die Jahre hatte Hupfeld mindestens 23 Werke Regers auf 
Notenrollen vorliegen, wobei der Komponist bei 14 Rollen selbst der 
Interpret war. In den Listen von Welte & Söhne aus Freiburg im Breis-
 16 Ebd. [S. 50], in Regers Handschrift wiedergegeben.
 17 73 Hupfeld Phonola. Generalkatalog September 1912, hrsg. von Hupfeld A.-G. Leip-
zig, Leipzig 1912, S. 106.
Fotografie, aufgenommen am 1. Juni 1908 nach dem Aufnahmespiel für die Künst-
lerrollen im Aufnahmesalon Hupfeld. Das Bild zeigt Max Reger am Aufnahme-Flügel 
(Grotrian Steinweg Nachf. Braunschweig), links im Bild, mit Noten in den Händen, 




gau können 18 Klavierkompositionen Regers nachgewiesen werden, 
zehn Stücke spielte Reger selbst ein. Einige Aufnahmen waren bei bei-
den Firmen, sowohl bei Hupfeld als auch bei Welte erhältlich, wie die in 
den Jahren 1899, 1900 und 1901 beim Joseph-Aibl-Verlag in München 
verlegten Humoresken op. 20, die Sechs Intermezzi op. 45 und die Silhou-
etten op. 53.
Die Kompositionen waren in der Formulierung des Kritikers 
Eugen Segnitz „ebenso geistreich erfunden, wie von melodischem Reiz 
umkleidet“.18 Die kleinen Charakterstücke wurden als gefällige Kompo-
sitionen nicht nur von den Verlegern gern den ‚großen Werken‘ vorgezo-
gen, sondern auch von den Herstellern der Notenrollen. Dabei spielten 
die höheren Anschaffungs- und Produktionskosten der Letzteren eine 
wesentliche Rolle. So verhielt es sich auch mit den Stücken Aus meinem 
Tagebuch op. 82, welche als Band 1 im Oktober 1904 und als Band 2 im 
Jahre 1906 in Leipzig von Lauterbach & Kuhn herausgegeben wurden. 
Der Verlag forderte wiederholt solche kleineren Werke, jedoch wehrte 
sich Reger gegen eine solche Verpflichtung:
Denn: wenn ich bisher dem Drängen von L. & K. nachgebend, den Her-
ren L. & K. solche leichte Werke gegeben habe, so war dies eine persönliche 
Liebenswürdigkeit meinerseits! [...] aber mich kontraktlich binden zu las-
sen, daß ich ausser den „Schlichten Weisen“ noch Werke à la op. 82, op. 89, 
op. 99 schreiben muß, das kann ich nicht –, schon aus dem Grunde, da 
ich absolut nicht garantieren kann, ob ich in die Stimmung komme solche 
Werke wie op. 82, 89, 99 schreiben zu können! Die Muse u. die Inspiration 
lassen sich einfach nicht kommandieren!19
Die in Leipzig aufgenommenen Künstler-Klavierrollen kamen bald 
auf den Markt, vielleicht stellte Welte deshalb die Vervielfältigung 
der Reger-Aufnahmen immer wieder zurück. Die neuere technische 
Errungenschaft, die auf dem Markt der selbstspielenden Klaviere wirt-
schaftliche Erfolge brachte, sollte nun auch für Orchestrien verwendet 
wenden. Ab 1912 gab es ein gleichartiges System für Orgeln, die „Welte-
 18 Musikalisches Wochenblatt, 27. Dezember 1901. 
 19 Brief von Reger an Felix Zehme, [o. D. 13/14. August 1907]. Zitiert nach: Max 
Reger, Briefwechsel mit dem Verlag C. F. Peters, hrsg. von Susanne Popp und Susanne 
Shigihara, Bonn 1995, S. 183.
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Philharmonie-Orgeln“, die in verschiedenen Modellen gebaut wurden. 
Sie waren sehr große Instrumente und meist sowohl mit automatischer 
Spieleinrichtung als auch von Organisten herkömmlich bespielbar. Sie 
wurden für reiche Industrielle und Adlige sowie für Hotels der Spitzen-
klasse und für Luxusschiffe wie die „Titanic“20 und die „Brittanic“21 in 
speziell für die Orgeln geschaffene Räume eingebaut.
Nun verpflichtete Welte den in Meiningen als Hofkapellmeister täti-
gen Reger, 15 Stücke für die Welte-Philharmonie-Orgel einzuspielen. 
Am Tag der Aufzeichnung trug Reger den folgenden Satz in das Fir-
mengästebuch ein: 
Die Welte-Philharmonie-Orgel hat mir ganz vorzüglichst gefallen. Ich 
wünsche diesem großartigen Instrument die weiteste Verbreitung. 
Dr. Max Reger, 26. Juli 1913
Die Mutterrollen dieser Aufnahmen sind glücklicherweise in einer Pri-
vatsammlung22 erhalten geblieben. Einspielungen auf modernen Ton-
trägern (Schallplatte und CD) zeigen, dass die Versprechungen der Wer-
bung in der Praxis nicht gehalten werden konnten, da die Rollen für 
den musikalischen Genuss einer weiteren Nachbearbeitung bedurften. 
Die erhalten gebliebenen Klavier-Notenrollen, auch auf dem gleichen 
Gerät abgespielt, zeigen sehr unterschiedliche Qualität und verstärken 
den Verdacht, dass nicht alle Reger-Rollen gewissenhaft nachbearbeitet 
wurden. Ob man von einer getreuen musikalischen Wiedergabe spre-
chen kann? Hier spielt auch der Erhaltungszustand der Wiedergabege-
räte eine wesentliche Rolle.
 20 Die legendäre „Titanic-Orgel“ wurde nicht rechtzeitig fertig, das Schiff fuhr ohne 
die Orgel aus. Sie steht heute im Deutschen Musikautomatenmuseum im Schloss 
Bruchsal und gehört zu den sieben erhalten gebliebenen Welte-Philharmonie-
Orgeln.
 21 Die Orgel steht im Museum für Musikautomaten, Sammlung Dr. h. c. H. Weiss-
Stauffacher, in Seewen (Solothurn, Schweiz).
 22 David Rumsey, Reger und die Aufführungspraxis seiner Zeit – die Welte-Aufnah-
men u. a. Regers aus der Sammlung des Museums für Musikautomaten Seewen 
(CH), Referat, gelesen an den Internationalen Reger-Tagen, Bruckner-Universität, 
Linz, Österreich, am 13. April 2005 (Dateiabruf unter: http://www.davidrumsey.
ch/linzreger/german.pdf; letzter Zugriff: 19. Februar 2010).
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Max Reger an der Welte-Philharmonie-Orgel, 1913 (http://commons.wikimedia.org/
wiki/File:WelteMaxReger1913.jpg).
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Es war von Bedeutung, dass das Abspielen mit der gleichen 
Ge schwindigkeit wie die Aufnahme stattfand. Für diesen Zweck stellte 
man die sogenannten Skalarollen zur Verfügung, mit deren Hilfe man die 
Grundeinstellung der Abspielgeräte vornehmen konnte. Bald zeigte sich, 
dass die Reproduktionsklaviere den künstlerischen Vortrag nicht ersetzen 
konnten. Auch Sigfrid Karg-Elert beteiligte sich an den Kontroversen. 
Im Verlauf der Diskussionen äußerte der Journalist Paul Harms folgende 
schroff formulierte Meinung über die selbstspielenden Musikinstrumente: 
In meinen Augen sind alle „selbstspielenden“ Musikinstrumente – Piano-
las, Phonolas, Phonolistviolinas, Orchestrions und Grammophone – aus-
nahmslos „Bewegliche Mäuse“. Und wenn sie alle zwischen heute und mor-
gen der Herr der Ratten und Mäuse, nämlich der Teufel holen wollte, so 
hätte ich nichts dawider einzuwenden.23
Karg-Elert, er selbst stand ebenfalls unter Vertrag bei Hupfeld, wies auf 
die „eminent künstlerische[n] Faktoren“24 der Reproduktionsinstru-
mente hin und beschrieb die Erwartungen des Künstlers, aber auch die 
Möglichkeiten einer Korrektur:
Ein Orgelkünstler spielt eine gehaltvolle moderne Orgelkomposition auf 
einer Aufnahmeorgel. Die berührten Tasten, die eingestellten und vorbe-
reiteten Register und Kollektivzüge, die Ausschaltungen und Wechsel der-
selben, die Trittbewegungen für Schweller und Generalcrescendo – ferner 
das Zeitmaß im allgemeinen und rhythmische Abweichungen im speziellen 
(accel. riten. allargando, Fermaten, Cäsurpausen, Phrasierungsmanieren), 
alles wird fixiert. Wo ist die Seele? Sie ist – je nachdem man definiert – ent-
weder genauso fixiert, wie sie aus dem Spiel des Künstlers sprach: in unzähl-
bare feinste Verzögerungen und Beschleunigungen, Steigerungen, Abeb-
bungen, Cäsuren, Farbabtönungen usw. (also alles fixierbare Elemente) 
aufgelöst, oder sie ist ebensowenig da, als im Spiel des Künstlers, d. h. man 
befreie sich dann von der Mythe, daß bei „seelenvollem“ Vortrag „undefi-
nierbare“ Einflüsse mitsprechen. Zwischen Aufnahme und Wiedergabe sind 
Korrekturen, Retouchen usw. möglich (wie bei der Photographie), Fehl-
griffe sind ausmerzbar, Verdoppelungen und akkordische Bereicherungen 
 23 Zitiert nach Sigfrid Karg-Elert, Die bewegliche Maus und Paul Harms, in: Zeit-
schrift für Instrumentenbau 31 (1910/11), S. 1107–1109, bes. S. 1107.
 24 Karg-Elert, wie Anm. 23, S. 1108. 
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nachtragbar, komplizierte verzögernde Registerumschaltungen nachträg-
lich als augenblicklich funktionierend einschiebbar. Also die künstlerische 
Wiedergabe steht in diesem Falle, was Reinheit der Technik und Ausdruck-
präzision, die ja beide den seelischen Gehalt der Komposition erst uneinge-
schränkt klarlegen, anbelangt, ü b e r der Handspielaufnahme! Genauso bei 
dem Reproduktionsharmonium, das außer den genannten Ausdrucksmit-
teln noch die hunderttausend Winddruckdifferenzen der Tretschemel bei 
gezogenem Expressionsregister notiert und uneingeschränkt reproduziert. 
Genau so bei den Reproduktionsflügeln, die statt der Orgel- und Harmo-
niumregister die zahllosen Druckdifferenzen der Tasten und die Schnellig-
keitsunterschiede im Fall der Tasten (Anschlagsnuancen und dynamischer 
Vortrag) uneingeschränkt reproduzieren. Künstler wie Reisenauer, Fried-
heim, Saint-Saëns, Sauer, d’Albert, Pauer, Nikisch, Mottl, Reger, Humper-
dinck25 ad infinitum, denen man doch wohl zutrauen kann, Kunst von 
mechanischer Spielerei zu unterscheiden, sind sich einig, in Reproduktions-
instrumenten eminent künstlerische Faktoren zu erblicken.26
Bemerkenswert ist, dass die letzten beiden von Welte im Jahre 1905 auf-
genommenen Rollen erst im Juli 1927 erschienen, also in einer Zeit, als 
das Interesse an selbstspielenden Klavieren nach und nach erlosch und 
die Firmen mit erheblichen finanziellen Schwierigkeiten kämpften. So 
stand das Geld für die teuren Künstlerhonorare nicht mehr zur Verfü-
gung. Auch Hupfeld griff auf die früheren Einspielungen zurück, indem 
die 1908 von Max Reger in Leipzig aufgenommenen Klavierkünstlerrol-
len in den späteren Jahren für die anderen Wiedergabetechniken umge-
arbeitet wurden. Es erschienen zwischen 1909 und 1912 für die Phonola 
zwölf Rollen, vier für das System Animatic im Jahr 1913 und sieben im 
Jahr 1916, Ende 1924 für den Typ DEA eine Rolle und im vier Rollen 
im Juni 1928 für die Triphonola.27
 25 Vgl. dazu: Namhafte Pianisten im Aufnahmesalon Hupfeld, hrsg. von Eszter Fon-
tana, Halle/Leipzig 2001.
 26 Karg-Elert, wie Anm. 23, S. 1108.
 27 1921 Animatic, 88er Animatic- und 73er Phonola-Notenrollen Katalog, hrsg. von 
Hupfeld AG. Leipzig, Leipzig 1921; 88er Animatic- und 73er Phonola-Notenrollen, 
Nachtrag 3 für 1928/1929, hrsg. von Leipziger Pianoforte- und Phonola-Fabriken 
Hupfeld-Gebr. Zimmermann A.-G., Leipzig, [o. J.; o. O; Leipzig 1928]; siehe auch: 
Hans-W. Schmitz, Zur Notenrollenproduktion bei der Ludwig Hupfeld A.-G., 
Leipzig, in: Fontana, wie Anm. 25, S. 29.
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Anlässlich des Max-Reger-Festes von 1936 in Freiburg fand im 
Hause Welte eine „Vorführung von Werken Max Regers nach seiner 
persönlichen Interpretation“28 statt. Seither werden solche Vorführun-
gen in Museen hin und wieder organisiert, um klingende Beispiele zu 
einer interessanten Entwicklung der mechanischen Musikinstrumente 
zu geben. Die Erforschung des Dokumentationswertes von Mutterrollen 
über den Künstler, Vergleiche zwischen notierten Originalwerken und 
Mutterrollen sowie die Untersuchungen der vervielfältigten Versionen 
unter Einbeziehung der technischen Möglichkeiten der Aufnahme- und 
Abspielgeräte stehen noch aus. Dabei könnte eine Betrachtung verschie-
dener Aufnahmen derselben Stücke durch denselben Interpreten, wie sie 
beispielweise von Max Reger bei Hupfeld und Welte vorliegen, interes-
sante Ergebnisse liefern.
 28 Mechanische Musikinstrumente und Musikautomaten. Beschreibender Katalog der 
Seewener Privatsammlung, hrsg. von Heinrich Weiss-Stauffacher, Rudolf Bruhin, 
Seewen 1975, S. 202.
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Reger spielt Reger: Einspielungen für das Reproduktionsklavier
In Klammern ist die Entstehungszeit der Komposition angegeben.
Welte Hupfeld
Silhouetten op. 53 (1901)
Nr. 2: Silhouette D-Dur
Nr. 3: Silhouette Fis-Dur Nr. 3: Silhouette Fis-Dur
Aus meinem Tagebuche op. 82, Bd. 1 (1904)
Nr. 3: Andante sostenuto 
Nr. 5: Gavotte. Moderato 
Nr. 6: Sostenuto 
Nr. 11: Sostenuto ed espressivo 
Nr. 2: Adagio 
Nr. 3: Andante sostenuto 
Nr. 5: Gavotte. Moderato 
Nr. 6: Sostenuto
Aus meinem Tagebuche op. 82, Bd. 2 (1906)
Nr. 3: Andante espressivo 
Nr. 4: Andantino 
Nr. 6: Andantino espressivo
Fünf Humoresken für Klavier op. 20 (1899)
Nr. 5: Vivace assai
Nr. 1: Allegretto grazioso 
Nr. 4: Prestissimo assai 
Nr. 5: Vivace assai 
Sechs Intermezzi für Klavier op. 45 (1900)
Nr. 3: Langsam 
Nr. 5: Mit grosser Leidenschaft und 
Energie 
Nr. 3: Langsam 
Nr. 4: So schnell wie möglich, mit 
Humor 
Nr. 6: So schnell wie nur irgend 
möglich
Sechs Präludien und Fugen op. 99
Nr. 1: e-Moll 
Nr. 6: d-Moll
Max Regers Werke auf Notenrollen
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Reger spielt Reger: Einspielungen für die Welte-Philharmonie-Orgel
In Klammern ist die Entstehungszeit der Komposition angegeben.
Fünf leicht ausführbare Präludien und Fugen op. 56 (1903) 
Nr. 3:  Fuge G-Dur
Zwölf Stücke op. 59 (1901)
Nr. 9:  Benedictus
Nr. 11:  Melodia
Zwölf Stücke op. 65 (1902)
Nr. 9:  Canzona
52 leicht ausführbare Vorspiele zu den gebräuchlichsten evangelischen Cho-
rälen op. 67 (1902)
Nr. 20:  Jesus, meine Zuversicht
Nr. 23:  Lobt Gott, ihr Christen alle gleich 
Nr. 33:  O Welt, ich muß dich lassen
Nr. 45:  Wer nur den lieben Gott läßt walten
Nr. 50:  Wie wohl ist mir, o Freund der Seelen
Nr. 52:  O wie selig
Zehn Stücke op. 69 (1903)
Nr. 4:  Moment musical D-Dur 
Nr. 8:  Romanze g-Moll
Vier Präludien und Fugen op. 85 (1904)
Nr. 3:  Präludium F-Dur
Suite g-Moll op. 92 (1905)

































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Von der Kunst der Beschränkung.
Aufführungspraktische Überlegungen zu Max Regers 
„Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“
op. 138 Nr. 1
Martin Krumbiegel
Abgesehen von rein subjektiven Überlegungen (teilweise auch: Über-
zeugungen) sind bei der Aufführung von A-cappella-Chormusik stets 
mehrere Komponenten in Erwägung zu ziehen. Neben allgemeinen 
Parametern vor allem hinsichtlich der akustischen Gegebenheiten 
(z. B. Größe und Beschaffenheit des Raumes) betrifft das vor allem 
Fragen zur Stärke des Ensembles, zum Wort-Ton-Verhältnis, aber 
auch (oft in Abhängigkeit von den genannten Aspekten) Fragen der 
richtigen Wahl des Tempos und der dynamischen Stufen sowie Zwi-
schenstufen. Ebenso zu beachten sind Probleme der Intonation, der 
Phrasierung sowie der sprachlichen Behandlung (gemeinsame bzw. 
einheitliche Behandlung der Aussprache von Konsonanten u. a.). In 
Abhängigkeit von der Epoche (des Komponisten) sowie der verwende-
ten Notentext-Ausgabe sind diese Komponenten in unterschiedlichem 
Ausmaß im (Noten-)Schriftbild bereits vorgegeben, andere erschließen 
sich in Abhängigkeit von den künstlerischen Qualitäten des Chores 
und seines Leiters/seiner Leiterin. Mit welchen Problemen die Ausfüh-
renden dabei konfrontiert werden können, sollen die folgenden Über-
legungen aufzeigen (s. dazu Abdruck S. 236–37). 
Max Regers „Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“ 
steht an erster Stelle der Acht geistlichen Gesänge op. 138, die im Septem-
ber 1914 entstanden. Dem Text von Matthias Claudius entsprechend 
ist die Komposition in zwei Teile (A/B) gegliedert, wobei Reger durch 
die Wiederholung der ersten Texthälfte den A-Teil wiederum unterteilt. 
Die insgesamt 58 Takte gliedern sich in dieser Dreiteilung (A-A‘-B) wie 
folgt: 
A  Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit, 
 und alle Welt vergehet mit ihrer Herrlichkeit.  19  Takte 
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A‘  Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit, 
 und alle Welt vergehet mit ihrer Herrlichkeit.  24  Takte 
B  Es ist nur einer ewig und an allen Enden 
 und wir in seinen Händen.  15  Takte 
„Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“ ist das einzige acht-
stimmige Stück der Sammlung, woraus sich hinsichtlich der Interpreta-
tion teilweise wesentlich andere Anforderungen und Überlegungen als 
bei den anderen Sätzen ergeben. 
Fragen des Zeitmaßes 
Reger überschreibt op. 138 Nr. 1 am Beginn mit: „Ziemlich langsam. 
Halbe = 60“. Dass das Stück oft zu langsam gesungen bzw. in vielen 
Aufführungen das zu Beginn gewählte Tempo nach und nach ver-
schleppt wird, liegt nicht zuletzt an den ,Gefahren‘, die die Komposi-
tion (wie andere Reger-Werke auch) selbst in sich birgt.1 In erster Linie 
betrifft dies das (vermeintliche) ,Auskosten‘ des Reger’schen Satzes, was 
vor allem im (falsch verstandenen) Genießen und Schwelgen innerhalb 
des achtstimmigen Satzes besteht. Im Gegensatz zu anderen Reger-
Chorwerken liegt hier – bezogen auf den Gesamtambitus der beteiligten 
Stimmen – ein relativ dichter Satz vor. Im Abschnitt A führt Reger den 
Bass II nur einmal unter das große a (im T. 8 zum g); erst am Ende von 
Abschnitt A‘ (T. 43) wird von der gleichen Stimme mit dem eine Quarte 
tiefer liegenden großen e der Grundton der hier erreichten Dur-Domi-
nante gesungen. Der Bass I wird in der Tiefe lediglich bis zum kleinen d 
geführt. Auch der von beiden Sopran-Stimmen geforderte Ambitus geht 
nur wenig über den Rahmen einer Oktave hinaus und vermeidet die 
 1 Durch die stetige Verschleppung des Tempos wird auch das für den Abschnitt B 
vorgeschriebene „Etwas bewegter, Halbe = 80“ meist zu langsam genommen – und 
verliert darüber hinaus noch an Bewegungsintensität (z. B. in den T. 47/48 und 
51/52). 
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hohen ,Hilfslinien-Regionen‘ völlig.2 Durch diese Form der Satzdichte 
ist vor allem den moll-dominierten Abschnitten A und A‘ eine ganz spe-
zifische Art der klanglichen Sättigung eigen – eine Sättigung, die oft 
fälschlicherweise in interpretatorische ,Sattheit‘ umzuschlagen droht, 
indem zusätzliche rubati (wenn nicht gar ritardandi) eingebracht wer-
den. Die Gefahr solcher Dehnungen, nach denen oft auch nicht in das 
zuvor gewählte Tempo zurückgekehrt wird, besteht besonders bei Zwi-
schenschlüssen (T. 9–11, T. 18/19) sowie Übergängen (T. 27/28), die 
mit Decrescendo-Wirkungen verbunden sind. Dabei setzt Max Reger 
Vortragsbezeichnungen zur Beruhigung des Tempos in op. 138 Nr. 1 
zwar sparsam, aber sehr gezielt ein. Nur zweimal fordert er ein rit. (am 
Ende des Abschnitts A‘ in den T. 42/43) bzw. ein sempre molto rit. (für 
die drei abschließenden Takte des Werkes). Bei letzterer Stelle ist darauf 
zu achten, dass die Verlangsamung des Zeitmaßes organisch geschieht. 
So sollte versucht werden, die Achtel-Bewegungen von Alt II im vor-
letzten Takt durch die folgenden gleichen Werte im Tenor I so fort-
zuführen, als ob es sich um eine nach und nach beruhigte (Orgel-)
Mittelstimme handelt. Dabei muss sich der Satz – ausgehend von der 
Metronomangabe „Halbe = 80“ (vgl. T. 43) – so beruhigen, dass am 
Ende dieses vorletzten Taktes der Sopran I mit seinem ,Nachschlag-
Achtel‘ die Antizipation des Schlusstones mit möglichst großer Ruhe 
anbringen kann.3
Zur Behandlung der Dynamik 
Auch in seinen späten Chorwerken hat Max Reger hinsichtlich des 
Umgangs mit Lautstärkegraden mit vielen Vorschriften bzw. Bezeich-
 2 Sopran I geht in den Abschnitten A und A‘ nicht über f ‘‘ hinaus, in Abschnitt B 
gibt es einmal eine Verwendung von fis‘‘ (T. 56); Sopran II hat nur einmal e‘‘ 
(T. 36), geht sonst nicht über d‘‘ hinaus.
 3 Eine ähnliche Stelle findet sich am Ende von op. 138 Nr. 3 („Nachtlied“).
234
Martin Krumbiegel
nungen gearbeitet.4 So ist auch op. 138 Nr. 1 häufig mit Crescendo- und 
Decrescendo-Gabeln versehen. Während am Ende von Decrescendi 
jedoch meist eine exakte Dynamik-Bezeichnung steht (z. B. in den 
T. 9–11, 15/16, 18/19 und 41–43), lässt Reger nach einem Anwachsen 
der Klangintensität den Ziel-Lautstärkegrad meist offen. Schon bei dem 
pp-Beginn des fünfstimmigen Tiefchores ist nach dem Crescendo in 
den T. 3–4 keine neue dynamische Lautstärke angegeben. Der gleiche 
Befund zeigt sich nach der ersten Gesamtpause ab T. 12: Auf den ersten 
Blick bleibt unklar, welchen Lautstärkegrad der Chor im T. 14 erreichen 
soll. Die in dieser Hinsicht erste eindeutige Anweisung im Notentext 
findet sich beim Erreichen der ersten Silbe des Wortes „Herrlichkeit“ 
(T. 18), wo ein mf vorgeschrieben ist. Reger setzt in op. 138 Nr. 1 ins-
gesamt sieben verschiedene dynamische Stufen ein (ppp, pp, p, mp, mf, 
f, ff ). Obwohl das im T. 18 vermerkte mf die drittstärkste Lautstärke 
des Stückes darstellt, wird von vielen Chören hier bereits ein größeres 
Klangvolumen erreicht, was vor allem daran liegt, dass bereits zuvor 
in den (dynamisch nicht exakt definierten) T. 14/15 oft eine zu starke 
Klangintensität erreicht wird. Die notierten Angaben belegen jedoch, 
dass Reger in den T. 12–15 bezüglich der Dynamik den Interpreten kei-
nesfalls viele Möglichleiten offen lässt: Im Gesamtverlauf des Stückes 
soll ein ,richtiges‘ Mezzoforte als bisheriger dynamischer Höhepunkt 
erst im T. 18 erreicht werden.5 
Die Komposition hält ebenso einige Stellen bereit, bei denen inner-
halb des achtstimmigen Satzes Crescendo- bzw. Decrescendo-Wirkun-
gen versetzt (also nicht gleichzeitig in allen Stimmen) gefordert werden. 
So ist dem Bass I in den T. 12–19 eine vom übrigen Stimmenverband 
abweichende Rolle zugedacht; nicht nur, weil für ihn – als einzige 
Stimme – die Worte „mit ihrer Herrlichkeit“ ausgespart sind. Dabei 
sollte beachtet werden, dass innerhalb des schon eingesetzten Decre-
 4 Fritz Steins Charakterisierung der Sammlung op. 138 als „weise Ökonomie in 
der Anwendung der chorischen Ausdrucksmittel“ (Fritz Stein, Max Reger, Pots-
dam 1939, S. 139) muss hier – bezogen auf „Der Mensch lebt und bestehet nur 
eine kleine Zeit“ – relativiert werden. 
 5 Beachtenswert ist dabei, dass nach der Pause in T. 12 im Sopran I ein mp, in allen 
anderen Stimmen jedoch ein p gefordert ist. 
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scendos der anderen sieben Stimmen das erste „vergehet“ des Basses I 
(T. 15/16) nicht zu vordergründig erklingt. Das folgende, gegenüber 
den anderen Stimmen um einen halben Takt vorgezogene mf (T. 17) 
wird dagegen oft vernachlässigt, obwohl Reger hier offensichtlich den 
Schwerpunkt der Textaussage ganz auf das „vergehen“ verlagert wissen 
will. 
Im mittleren Abschnitt der Komposition (A‘) kommt der unter-
schiedlich bezeichneten Dynamik eine noch entscheidendere Rolle zu. 
Obwohl von T. 28 (30) bis zum T. 41 (mit Ausnahme des p im Bass II, 
T. 35) kein genau definierter Lautstärkegrad erscheint, kommt es inner-
halb der Achtstimmigkeit zu fein abgestuften Hervorhebungen verschie-
dener Stimmen. Beispielhaft herausgegriffen sei der Tenor I, den Reger 
ab T. 33 deutlich abweichend von den anderen Stimmen behandelt. Die 
Vertonung der Worte „und alle Welt vergehet“ nimmt hier acht Takte 
in Anspruch (T. 32–39). Dabei erinnert die intervallisch ausgeglichene 
Einzelstimmen-Führung an die Perfektion der Melodieführung eines 
Palestrina.6
Indem Reger den Tenor I innerhalb dieser acht Takte mit zwei von 
den übrigen Stimmen abweichenden Crescendo-Decrescendo-Wir-
kungen versieht, kommt der Stimme hier besondere Bedeutung zu. Es 
erfordert jedoch sensibles dirigentisches Gespür sowie einen homoge-
nen Ensembleklang, um diese Stimmführung sowie andere dynamische 
Entwicklungsstränge so anzulegen, dass sie sich trotz ihrer Wahrnehm-
barkeit organisch in dieses auskomponierte Crescendo einfügen. 
Während den Problemen in den bisher geschilderten Bereichen 
durch die gewissenhafte Beschäftigung mit dem vorliegenden Noten-
text weitgehend aus dem Wege gegangen werden kann, sollen für die 
Bewältigung eines weiteren aufführungspraktischen Aspekts im folgen-
den Anregungen gegeben werden, die aus der musikpraktischen Arbeit 
mit mehreren Chören resultieren. 
 6 Dies formulierte – bezogen auf die Acht geistlichen Gesänge op. 138 – bereits 
Fritz Stein: „Die bei aller einfachen diatonisch-harmonischen Struktur melo-
disch selbständige Führung […] [zeigt], wie sehr sich Regers Chorstil der 
kristallenen Klarheit der alten A-cappella-Kunst genähert hat.“ (Stein, wie 
Anm. 4, S. 139). 
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Dass die A-cappella-Werke Max Regers hinsichtlich eines homogenen, 
in allen Lautstärke-Abstufungen auch intonatorisch sauberen Chorklan-
ges besondere Anforderungen stellen, steht außer Frage. Dennoch stehen 
selbst semiprofessionelle oder Berufschöre immer wieder vor Problemen, 
deren Lösung sich als schwierig herausstellt. Erfahrungsgemäß treten 
Intonations-Unsicherheiten vor allem bei leiser zu singenden Abschnit-
ten, aber auch bei Übergängen von klanglich starken Passagen hin zu 
Piano- bzw. Pianissimo-Stellen auf.8 Gerade hier kommt dem Chorleiter 
eine wichtige Rolle zu, z. B. bei der Vermittlung der bewusst eingesetzten 
Stimm-Stütze und dem Achten auf richtige (meist hellere) Vokalfärbung. 
Oft gründet sich unbefriedigende Intonation jedoch zusätzlich auf andere 
Befunde, die nicht zuletzt in der Komposition selbst, im musikalischen 
Satz liegen. Dass Regers Musik hier allein durch die reichhaltige, oft mit 
unvorbereitet eintretenden Nebenstufen versehene Harmonik eine beson-
dere Stellung einnimmt, darf als gegeben vorausgesetzt werden. Ein wei-
terhin zu beachtender Aspekt ist das mehrfache Auftreten gleicher Töne 
in oft unterschiedlichen Lagen innerhalb der satztechnischen Vertikale. 
Intonations-Lösungsansätze sind dabei wiederum von mehreren Kom-
ponenten abhängig, unter anderem auch von folgenden Fragestellungen: 
1.)  In welchem Verhältnis stehen die mehrfach auftretenden Töne 
(Grundton, Quinte, Terz, mitunter auch Septime)? Werden bei pro-
blematischen Intervall-Konstellationen betonte oder unbetonte Sil-
ben gesungen? 
2.) Gibt es Dopplungen von Tönen in gleicher Lage – und wenn ja: 
durch welche Stimmen? 
Neben der Darstellung ausgewählter Stellen sollen im Folgenden Hilfe-
stellungen gegeben werden, wie aufführungspraktisch – auch hinsicht-
lich des geforderten Lautstärkegrades – mit diesen Problemen umzuge-
hen ist. 
 7 „Intonation“ wird hier verstanden als (klanglich-intervallische) Sauberkeit. 
 8 Eine Hilfe gegen das gemeinschaftliche ,Absinken‘ in tiefere Tonregionen bringt 
beim Probenprozess das Singen im Stehen, womit sich die Sängerinnen und Sänger 
auch besser auf die Aufführungssituation einstellen können. 
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Zu 1.): mehrfach benutzte Töne innerhalb eines Akkordes 
Beispielhaft sei hier die – fast durchgängig achtstimmige – zweite Hälfte 
des Abschnitts A (T. 12–19) herausgegriffen. Die folgende Aufstellung 
verdeutlicht die Verhältnisse von Haupt- und Nebentönen innerhalb der 
jeweiligen Akkorde.9
None             1
Septime   1    –/– (1)   2 1  –(1)
Sexte       2/–
Quinte  1 1 2 2 2 –/ 3 2 3 – 2 4 1(2) 2
Terz  3(4) 2 2 3 3 3(2)/2 2 1 2 3 2 4 2
Grund10- 
bzw. 
Hauptton 4(3) 4 4 3 2 2(1)/3(2) 4 4 3 2 1 3(1) 4
 und al - le Welt ver - ge -  het mit ih - rer Herr-lich-keit.
 a C7 F B a d6/F G d e7 A7 d9 B C
(Takte  12 13  14  15  16  17  18  19) 
Am Beginn der Passage (T. 12) erklingt drei-, nach einer weiteren Vier-
telnote sogar viermal die Terz (jeweils verdoppelt als c‘ und c‘‘). In der 
zweiten Hälfte von T. 13 ist der Grundton viermal vertreten – und zwar 
in drei verschiedenen Lagen ( f, f ‘, f ‘‘). Wenngleich hier die unbetonte 
zweite Silbe des Wortes „al-le“ gesungen wird, so geschieht das in Regers 
Komposition innerhalb eines Crescendos, was die Intonations-Reinheit 
dieses Akkordes durchaus gefährden kann: Sowohl der Sekundgang von 
Sopran I als auch der Quartsprung im Tenor I sind aufsteigend; bei-
des sollte kontrolliert (nicht zu stark) sowie mit nicht zu vordergründig 
heller Vokalfärbung angesetzt werden. Dementsprechend verlangt das 
 9 Klammersetzung (z. B. bei „und“) steht hier für einen Tonwechsel einzelner Stim-
men während eines Akkords, Schrägstriche (bei „ver-ge-het“) stehen für einen 
Akkordwechsel nach einer halben Note während einer gesungenen Silbe. 
 10 An einigen Stellen bildet die tiefste Stimme (fast immer allein der Bass II) inner-
halb des Akkordes nicht den Grundton, sondern fungiert als Terzbass (zweimal in 
T. 14, T. 16/zweite Takthälfte) oder Quintbass (T. 13/erste Takthälfte).
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gedoppelte, jeweils durch Abstieg erreichte f in beiden Bassstimmen ein 
geschultes Intonationsbewusstsein.11 Zu Beginn des T. 17 spart Reger 
über dem dreifach (und in drei Oktavlagen) eingesetzten Grundton 
e die Quinte völlig aus. Die Terz ist hingegen in beiden Altstimmen 
(in gleicher Lage) vertreten. Da durch den hier pausierenden Bass I der 
Satz kurzzeitig nur siebenstimmig ist, muss auf die zweifache, erneut 
in unterschiedlichen Lagen erscheinende Septime (Tenor I/Sopran II) 
besondere Aufmerksamkeit verwendet werden, zumal die Reger hier 
unterlaufenden Oktavparallelen beider Stimmen keinesfalls klangli-
che Priorität haben sollten.12 Der folgende Akkord (Beginn T. 18) ist 
in besonderer Weise problematisch: Zwei Terzen, einem Grundton und 
einer None stehen hier vier Quinten (je zwei in gleicher Lage) gegenüber. 
Gerade weil an dieser Stelle mit dem mf auch der bisherige dynamische 
Höhepunkt des Stückes erreicht wird,13 sollte hier mit geschärftem Into-
nationsbewusstsein vorgegangen werden, was ebenfalls auf den letzten 
Akkord des Abschnitts A (T. 19) zutrifft, dessen Intonations-Basis der 
sauber angesetzte, vierfach (in drei Oktavlagen) vorhandene Grundton 
bilden muss. 
Zu 2.): Probleme mit Dopplungen von Tönen in gleicher Oktavlage 
Die in dieser Hinsicht erste schwierige Stelle betrifft den T. 11. Im 
sechsstimmigen A-Dur-Akkord in tiefer Lage, bei dem nach vorausge-
gangenem Decrescendo ein pp erreicht sein soll, vereinen sich je zweimal 
Grundton, Quinte und Terz. Während Grundton und Quinte jeweils 
im Abstand einer Oktave erklingen, wird das cis‘ von Sopran II und 
Tenor II in gleicher Lage gesungen – einmal nach absteigender Linie 
(Sopran II), im anderen Fall (Tenor II) als Zielton nach aufsteigender 
Stimmführung. Neben dem bewussten Aufeinander-Hören sollten hier 
 11 Eine vergleichbare Stelle (vierfach eingesetzter Grundton auf unbetonter Silbe 
innerhalb eines Crescendos) findet sich in der zweiten Hälfte des T. 40. 
 12 Diese Parallelen (d-cis) von einer (doppelten) Septime in e-Moll zu der Terz inner-
halb von A-Dur sind auch deshalb mehrfach problematisch, weil innerhalb des 
A-Dur diese Terz im Gesamtstimmen-Verband am meisten (dreimal) vertreten ist 
(Grundton und Quinte je zwei-, Septime einmal – vgl. hierzu die Aufstellung).
 13 Vgl. oben: „Zur Behandlung der Dynamik“.
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vor allem die Tenöre mit äußerst zarter Stimmgebung vorgehen, damit 
der klangliche Reiz einer tiefen (Frauenstimmen-)Terz nicht verloren-
geht. 
Neben weiteren Verdopplungen finden sich (vermehrt im Ab- 
schnitt B) auch Stellen, wo die Terz in drei, in einem Falle sogar in 
vier Stimmen gleichzeitig gesungen wird. Der leiser werdende H-Dur-
Akkord in T. 48 beinhaltet drei Terzen (alle in gleicher Lage!); direkt 
anschließend notiert Reger ebenfalls drei Terzen – allerdings in zwei 
verschiedenen Oktav lagen (Alt I: h‘, Tenor II und Bass I: h). Noch 
problematischer verhält es sich mit der zweiten Hälfte des T. 46, wo 
die Terz in vier Stimmen gleichzeitig auftritt. Zudem wird an dieser 
Stelle erneut eine unbetonte Silbe innerhalb eines Crescendos gesungen 
(„Einer“), wodurch dem Erlangen einer sauberen Intonation größtmög-
liche Aufmerksamkeit zu widmen ist: Das in drei Stimmen befindliche 
e‘ (Sopran II, Alt II und Tenor I) muss hier sehr kontrolliert angesetzt 
werden. 
Im T. 56 ist mit dem vorgeschriebenen ff nicht nur der dynamische 
Höhepunkt des gesamten Stückes erreicht; Reger scheint diesen Akkord 
auch zusätzlich mit einer ganz eigenen (und in diesem Stück einmaligen) 
Klangsättigung hervorheben zu wollen: Neben einem einzigen Grund-
ton (h im Bass II) und jeweils zwei (in unterschiedlicher Lage gesetzten) 
Terzen und Quinten erklingen drei Septimen (beide Altstimmen und 
Bass I). Dass diese Stelle vergleichsweise weniger intonatorische Prob-
leme bereitet, liegt nicht zuletzt an der vertikalen Ausdehnung dieses 
Klanges: Mit über zweieinhalb Oktaven Gesamtambitus ist der Akkord 
der ,weiteste‘ im ganzen Stück. 
Schließlich sei auf eine weitere Besonderheit hingewiesen: Im F-Dur-
Akkord der zweiten Hälfte von T. 39 ist innerhalb der vollen Achtstim-
migkeit fünfmal ein f vorhanden. Dieser geballte Einsatz des Grund-
tones stellt die Chöre jedoch meist vor keine größeren Probleme, was 
wenigstens auf zweierlei zurückzuführen ist: 
a)  Genau an dieser Stelle beginnt nach einem vorherigen Decrescendo 
der Aufbau zu einem erneuten Anwachsen der Dynamik (was jedoch 
keinesfalls mit einer großen Atem-Zäsur vor der zweiten Hälfte von 
T. 39 einhergehen sollte, weil sonst das zweite Durchgangs-Viertel 
des Bass II klanglich ,in der Luft zu hängen‘ droht). 
242
Martin Krumbiegel
b)  Beide Altstimmen wiederholen in diesem Takt das f ‘ (dessen harmo-
nische Bedeutung sich dabei von der Terz in d-Moll zum Grundton 
F in F-Dur verändert). Trotz dieses Funktionswechsels stellt diese 
Tonwiederholung eine Sicherheit für die angestrebte Intonation dar. 
Ebenso verhält es sich mit der schon erwähnten Stimmführung des 
Basses II, wodurch die in der Regel in räumlicher Nähe befindlichen 
Sänger des Bass I ihren Sextsprung ebenfalls sicherer und kontrol-
lierter umsetzen können. Die schwierigste Aufgabe hat hier der Sop-
ran II: Nach einer zweimaligen Folge von aufsteigender Quarte und 
abfallender Quinte (T. 36–38) muss er nach aufsteigender großer 
Terz dann einen Tritonus nach unten singen, um das f ‘ zu errei-
chen. Dies innerhalb des Gesamtchores sauber zu bewerkstelligen, 
unterliegt wiederum der verantwortungsvollen Führung durch den 
Chorleiter/die Chorleiterin. 
Schlussbemerkungen 
Max Regers Chorsatz „Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine 
Zeit“ erweist sich in mehrfacher Hinsicht als durchaus vom Orgelklang 
beeinflusst (Register-Denken). Zwar kommen die Acht geistlichen Gesänge 
op. 138 im Vergleich zu anderen Werken Regers14 mit weniger Vor-
tragsbezeichnungen aus; der häufig geforderte stufenlose Wechsel von 
dynamischen, oft in ihrer Ausgangs- und Ziel-Lautstärke nicht genauer 
bezeichneten Schattierungen lässt jedoch durchaus an Parallelen zum 
Einsatz eines Orgel-Schwellers denken. Doch birgt dieses ständige ,Auf 
und Ab‘ auch interpretatorische Gefahren wie die Verschleppung des 
vorgezeichneten Ausgangstempos oder ein Absinken der Intonation. So 
sollte darauf geachtet werden, dass ein Decrescendo nicht (immer) mit 
einem Ritardando einhergeht. Auch überflüssige Zäsuren innerhalb des 
 14 Das betrifft vor allem die Choralphantasien für Orgel op. 27 („Ein feste Burg“), 
op. 30 („Freu dich sehr, o meine Seele“), op. 40 („Wie schön leucht’t uns der Mor-
genstern“ und „Straf mich nicht in deinem Zorn“) sowie op. 52 („Alle Menschen 
müssen sterben“, „Wachet auf, ruft uns die Stimme“, „Halleluja! Gott zu loben, 
bleibe meine Seelenfreud“) und „Phantasie und Fuge über B-A-C-H“ für Orgel 
op. 46. 
Von der Kunst der Beschränkung
243
Satzes sollten mit Hilfe des chorischen Atmens vermieden werden,15 weil 
nach solchen Atempausen meist nicht an das vorherige Tempo ange-
knüpft wird. So merkwürdig das bei der Betrachtung des Notenbildes 
auch anmutet: Für den (die) Interpreten der Musik Max Regers ist es 
von großer Wichtigkeit, sich in der Kunst der Beschränkung zu üben. 
Denn (fast) alles, was von den Ausführenden erwartet wird, gibt der 
Notentext vor. Zusätze oder aus einem emotionalen Moment herrüh-
rende Ergänzungen sind nicht nur unnötig; sie bergen zusätzlich immer 
die Gefahr, die Intentionen des Komponisten zu verschleiern. 
Als man den 43-jährigen Max Reger am Morgen des 11. Mai 1916 
in einem Zimmer des Leipziger Hotels Hentschel tot auffand, lagen 
neben ihm eine Tageszeitung sowie die Korrekturabzüge der Acht geist-
lichen Gesänge. Aufgeschlagen war das erste Stück „Der Mensch lebt 
und bestehet nur eine kleine Zeit“ – somit das letzte Werk, mit dem sich 
Reger vor seinem Tod beschäftigt hat.16 Was sich der Komponist, der 
– in erster Linie als Pianist und Dirigent – auch immer wieder als Inter-
pret seiner und anderer Werke auftrat, während des Korrekturlesens für 
Gedanken gemacht hat, wissen wir nicht. Umso mehr sollten wir ernst 
nehmen und umsetzen, was uns an konkreten aufführungspraktischen 
Anhaltspunkten überliefert ist – auch und gerade bei der Aufführung 
von Stücken der Sammlung op. 138, die im Juni 1916, wenige Wochen 
nach Regers Tod, beim Berliner Verlag N. Simrock erschienen. 
 15 Eine Ausnahme bildet der Übergang der T. 54/55, wo die in allen Stimmen simul-
tan gesetzte, bekräftigende Wiederholung des „seinen“ [Händen] neu angesetzt 
werden sollte. 
 16 Vgl. Stein, wie Anm. 4, S. 77. In den Korrekturfahnen finden sich keine Eintra-
gungen von Regers Hand (vgl. Max Reger. Briefe an den Verlag N. Simrock, hrsg. 
von Susanne Popp, Stuttgart 2005). Aufgrund des aufgeschlagenen Notenmaterials 




Einige persönliche Anmerkungen zum Studium  
und zur Interpretation der Klavierwerke Max Regers1
Kurt Seibert
Eigentlich sollte es für mich, der ich seit frühester Jugend – den fünf-
ziger Jahren des letzten Jahrhunderts – mit den Klavierwerken Max 
Regers vertraut bin, die in meiner – und Max Regers – Heimatstadt 
Weiden zum Unterrichtskanon jedes Klavierlehrers gehörten und in kei-
nem Vorspielabend fehlten, nicht schwer sein, davon zu berichten. War 
doch noch der Name von Regers erstem Klavierlehrer, seinem Förde-
rer und über lange Jahre vertrauten Freund, Ratgeber, Biographen und 
Bewunderer Adalbert Lindner jedem Musikinteressierten vertraut. Man 
übte und spielte Regers Humoresken (op. 20), die Zehn kleinen Vortrags-
stücke (op. 44), die Bunten Blätter (op. 36), Aus der Jugendzeit (op. 17) 
und die Sonatine e-Moll (op. 89 Nr. 1), manchmal auch die in D-Dur 
(op. 89 Nr. 2). Ich wusste schon als Schüler von seinen Bach-Variatio-
nen, deren Notentext wir besaßen und deren Akkordgebirge ich immer 
wieder zu enträtseln versuchte, um dann die Noten mit dem Vorsatz 
wieder zuzuschlagen, später einmal dieses Magnum Opus zu lernen. Es 
gab in Weiden auch jährliche Hauskonzerte, meist im Spätherbst, bei 
denen Weidener Musikliebhaber, Musiklehrer und auch fortgeschrittene 
Schüler Klaviermusik, Lieder und zum Teil auch Kammermusikwerke 
im Beisein ehemaliger Reger-Schüler wie Joseph Haas und Karl Hasse 
und Regers Adoptivtochter Elsa Brock-Reger vortrugen und bei denen 
auch des Meisters in Erzählungen und Gesprächen gedacht wurde. Max 
Reger war ja damals erst etwas mehr als 40 Jahre tot!
So wurde ich in meiner Kindheit und Jugend in meinem musi-
kalischen Denken und Empfinden auf eine Ästhetik ganz im Sinne 
der „Brahmsianer“ des 19. Jahrhunderts eingeschworen, auf die Linie 
Johann Sebastian Bach, Johannes Brahms und eben Max Reger, des-
sen Geist in Weiden damals noch lebendig war, wenngleich bei der 
kulturferneren Bevölkerung in seiner Heimatstadt damals wie heute 
 1 Mein besonderer Dank gilt Dr. Jürgen Schaarwächter vom Max-Reger-Institut, 
Karlsruhe, für vielfältige Anregungen und Hilfestellungen.
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Max Reger weniger als Komponist, sondern eher als urbayrisches Ori-
ginal mit unmäßiger Lebensweise und Alkoholexzessen bekannt ist. 
Mit der Kunstanschauung der Brahmsianer war eine Ablehnung von 
Virtuosität als äußerliches Blendwerk verbunden – verkörpert durch 
Franz Liszt – und eine Hinwendung zur Polyphonie und zur absoluten 
Musik als Quelle des tiefsten musikalischen Ausdrucks. Die verschlun-
genste Harmonik galt als hohe, sogar höchste musikalische Kunst im 
Sinne der alten deutschen Meister, vor allem Bachs und natürlich Max 
Regers. 
Gegen Ende der fünfziger Jahre erlebte ich in Weiden auch Kon-
zerte mit Orchesterwerken Regers, zum Beispiel die Hiller-Variationen 
(op. 100), und im Rahmen eines neugegründeten Festivals wurden auch 
Werke seiner Schüler wie Joseph Haas aufgeführt, natürlich auch seine 
Orgelwerke. Während meines Musikstudiums in Hamburg und Hanno-
ver verblasste dann dieses Reger-Bild. Regers Klaviermusik wurde dort so 
gut wie gar nicht gespielt, seine Bach-Variationen (op. 81) waren allerdings 
im Konzertleben durch Rudolf Serkin präsent wie auch das Klavierkon-
zert (op. 114), das die damals bekannten Pianisten Erik Then-Bergh und 
Eduard Erdmann gelegentlich spielten. Ich selbst spielte die Bach-Varia-
tonen zum ersten Mal im Jahr 1966 im Rahmen einer von der Musik-
hochschule veranstalteten Hommage zu Max Regers 50. Todesjahr und 
dem 100. Geburtsjahr Ferruccio Busonis in der Hamburger Musikhalle.
In Hamburg wurde vor allem Eduard Erdmanns Aufnahme des 
Reger’schen Klavierkonzerts sehr verehrt, und Rudolf Serkin war mit 
den Bach-Variationen in der Hamburger Musikhalle zu hören, aber 
Regers Klaviermusik wurde an der Hamburger Musikhochschule 
nicht gespielt und geübt, allenfalls die Bach-Variationen sah man – wie 
schon gesagt – als eigentlich unspielbar geltendes Werk gelegentlich als 
He rausforderung für junge Tastenlöwen an, derer es damals in Deutsch-
land allerdings nur wenige gab. Das in dieser Zeit sich in Deutschland 
allmählich etablierende nationale und internationale Wettbewerbswesen 
tat ein Übriges, Regers Klaviermusik aus dem Unterrichtskanon zu eli-
minieren: Es ist sicherlich auch heute nicht tunlich, diese komplizierte, 
schwer zu lernende, zwar beeindruckende, aber selten zu begeisterten 
Akklamationen führende, zudem auch vielen Juroren unbekannte 
Musik zum ,Preislied‘ eines Wettbewerbs machen zu wollen!
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Ich selbst blieb meinem Lieblingswerk, den Bach-Variationen, treu 
und habe es immer wieder gespielt, habe aber dann, außer dem Kla-
vierkonzert und einem der Klavierquintette, lange keine neuen Werke 
von Reger einstudiert. Die Erinnerung an meine Kindheit und frühe 
Jugend, die so eng mit Regers Musik verbunden war, verblasste.
Allerdings war Regers Klaviermusik für mich in meiner Jugend – ich 
habe die mir damals bekannten Werke bewusst oben aufgeführt – eine 
Art Hausmusik: zwar nicht leicht zu spielen, aber harmonisch reizvoll 
und gekonnt komponiert, dadurch auch im langsameren Tempo noch 
interessant und bewundernswert, nicht unter dem Diktat einer perfek-
ten Ausführung stehend, eine eher biedermeierlich-häusliche, von ,deut-
schem Geist‘ und deutscher Innerlichkeit geprägte Unterhaltungsmusik. 
Dieses ja im Dritten Reich sehr propagierte, eher idyllische Reger-Bild, 
das Reger als väterlich-gutmütigen und humorvollen Meister der Haus-
musik darstellt, als Komponisten mit deutscher Gefühlstiefe, hatte sich 
bei mir noch über lange Jahre erhalten.
In meiner Jugend stand das Klavierspiel und das häusliche Musi-
zieren noch nicht unter dem Diktat der Perfektion, die sich im Musik-
unterricht nicht zuletzt unter dem Einfluss zum Beispiel des Wettbe-
werbs „Jugend musiziert“ und des damit aufgebauten Leistungs- und 
Konkurrenzdrucks entwickelt hat. Wohl aber war die Beschäftigung 
mit Musik und auch deren praktische Ausübung auch im Bereich der 
Kammermusik für mich und viele meiner Altersgenossen ein wichtiger 
Teil der Freizeitgestaltung. Heute steht die Schere weit offen: schwin-
delerregende Leistungssteigerung und Professionalisierung auf der einen 
Seite, auf der anderen Seite zusammen mit gesamtgesellschaftlichen 
Entwicklungen und der damit verbundenen Ablösung des traditionellen 
Bildungskanons für die Mehrheit der Musikschüler eine eher leistungs-
fremde, ,freizeitorientierte‘ Beschäftigung mit Musik, in der die ,klassi-
sche‘ Hausmusik keinen Platz mehr hat. 
Erst in den neunziger Jahren geriet Regers Musik, vor allem seine 
Klaviermusik, wieder in mein Blickfeld. Die Hochschule für Künste in 
Bremen initiierte unter meiner Leitung in Zusammenarbeit mit Stefan 
Uhlig und mit vielen Bremer Institutionen wie der Kunsthalle Bremen 
ein umfassendes interdisziplinäres Projekt zur Kultur der Jahrhundert-
wende um 1900: „… aus der Seelentiefe“. Sigmund Freuds Traumdeu-
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tung, Wien um 1900, Stadtentwicklung um 1900, Malerei um 1900 etc. 
seien hier als thematische Stichworte herausgegriffen. Hier kam es zur 
Kooperation mit vielen Fachwissenschaftlern, auch mit dem Max-Reger-
Institut, und der Musikunternehmer sowie die vielschichtige Künstler-
persönlichkeit Max Reger rückte dabei wie von selbst ins Zentrum. 
In diesem Kontext erarbeitete ich zum ersten Mal mit meinen Kla-
vierstudenten einen großen Teil des Reger’schen Klavierwerks und lernte 
dabei auch viele Kammermusikwerke und Orgelwerke teils durch eigenes 
Studium, teils durch die Arbeit mit meinen Studenten und teils durch 
Zuhören kennen – eine Erfahrung, die mir später die Gründung, Konzep-
tion und Leitung der Weidener Max-Reger-Tage ermöglichte. Ich glaube 
wohl, für mich, meine Klavierklasse und die Hochschule für Künste in 
Bremen in Anspruch nehmen zu können, dass nirgendwo so viele ver-
schiedene Klavierwerke Regers von so vielen Pianisten einstudiert und 
zur Aufführung gebracht wurden wie dort in den Jahren 1995 bis 2010.
Warum habe ich nun eine so persönliche Darstellung über meine 
Begegnung mit dem Werk Max Regers vorangestellt? Weil sich die 
Beziehung zu Max Reger und seiner Musik für mich nicht über mein 
Musikstudium ergeben hat – in meinem Klavierstudium kam Max 
Reger eigentlich nicht vor –, sondern sich auf Erfahrungen meiner frü-
hen Kindheit zurückführen lässt und durch eine Kette von eher zufälli-
gen Ereignissen in meinem musikalischen Leben vertieft wurde. Es gibt 
eben an Musikhochschulen keine durchgängige Interpretationstradition 
für Regers Klaviermusik! 
Regers Klavierwerke verkörpern eine letzte Blüte des romantischen 
Charakterstücks. Sein letztes Werk, die Träume am Kamin (op. 143), 
empfinde ich als eine wehmütige Beschwörung der im Untergang begrif-
fenen „romantischen Epoche“ – wie unscharf dieser Begriff auch immer 
sein mag. Auch in den etwas früher entstandenen, formal höchst kon-
ventionell konzipierten Variationen und Fuge über ein Thema von Tele-
mann (op. 134) gibt es eine merkwürdige Diskrepanz zwischen etwas 
geschwätzigen virtuosen Variationen, die fest – für mich zu fest – auf 
dem Boden der akademischen Tradition stehen, und den erlesenen, 
tiefgründigen, farbigen, oft melancholisch getönten, auch satztechnisch 
innovativen langsamen Variationen, die, wie ich finde, zu Regers besten 
Eingebungen zählen. Ein Werk mit zwei Gesichtern!
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In diesen Jahren komponierte Arnold Schönberg seine freitonalen 
Klavierstücke, vor denen Max Reger eher ratlos stand und nicht wusste, 
was er davon halten sollte und ob er sie überhaupt noch als Musik bezeich-
nen konnte. Außerhalb Deutschlands gab es auch schon die radikalen, 
antiromantischen Ansätze in Harmonik, Rhythmik, Formbildung und 
Ausdruck von Bela Bartók und Igor Strawinsky. Wie andere Komponis-
ten seiner Zeit, etwa Hans Pfitzner und Paul Hindemith, blendete übri-
gens auch Max Reger den Weltkrieg und die Kriegsgräuel, von denen er 
sicher wusste, nahezu aus. 
Reger schrieb seine erste mit einer Opuszahl versehene Klavierkom-
position im Alter von 19 Jahren. Er war ein guter und vor allem durch 
seinen ersten Lehrer, Adalbert Lindner, sorgfältig ausgebildeter Klavier-
spieler, dem auch das Orgelspiel vertraut war, und so hatte er eine gute 
Kenntnis der Klavierliteratur. Dem Opus 9, den in Wiesbaden kom-
ponierten Walzercapricen, seinem ersten Klavierwerk, waren allerdings 
schon einige Kompositionen – Violinsonaten, ein immer noch hörens-
wertes Trio für Klavier, Violine und Viola, einige Lieder, einige Chöre, 
Orgelstücke und eine Sonate für Cello und Klavier – vorausgegangen. 
Max Reger komponierte – wie auch Brahms – sehr viele der im 19. Jahr-
hundert so beliebten Charakterstücke, auch viele Werke der im 18. Jahr-
hundert ausgeformten Kammermusikgattungen wie Duosonaten für 
Violine, Cello, Klarinette, Viola und Klavier, Streichquartette, Trios, 
Lieder. Seine Liebe galt aber auch und vor allem der Orchestermusik, 
der Orgelmusik sowie der Vokalmusik. Herausragendes hat er auch mit 
der Wiederbelebung einer barocken, untrennbar mit dem Namen Bach 
verbundenen Form, den Sonaten und Suiten für Violine, Cello und 
Viola solo geleistet – ein Genre, das nach Bach nahezu in Vergessenheit 
geraten war. 
Es ist nicht leicht, einen Überblick über das umfangreiche Klavier-
werk Regers zu erhalten. Soweit mir bekannt, gibt es allerdings zwei 
Gesamtaufnahmen seiner Klavierwerke, und gerade in letzter Zeit tau-
chen auch immer wieder CDs von jungen Pianisten mit Werken Regers 
auf. Eine Interpretationstradition für diese Klaviermusik hat sich aber, 
wie schon angemerkt, bedingt durch den frühen Tod Regers und die 
politischen und kulturellen Veränderungen und Verwerfungen des 
20. Jahrhunderts, nicht entwickeln können. Eine Gesamtaufnahme 
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des riesigen Klavierwerks, wie bewundernswert auch die Leistung des 
Pianisten sein mag, leistet aber sicher eines nicht: die Fokussierung auf 
das Wesentliche. Das muss und kann nur ein Künstler präsentieren, der 
zu seiner Kompetenz auch noch die Autorität besitzt, seine Auswahl in 
den Konzertprogrammen der Veranstalter durchzusetzen. Eine wohl zu 
große Aufgabe für einen Einzelnen beim vom Veranstalter und Publi-
kum gewünschten Einerlei der Konzertprogramme im kommerziellen 
Musikleben! 
Werke von Komponisten wie Ludwig van Beethoven, mit einer fast 
200-jährigen, ununterbrochenen Interpretationstradition, sind immer 
wieder neu gesehen und bewertet worden. Generationen von Pianisten 
und Pianistenschulen haben ,ihren‘ Beethoven interpretiert und präsen-
tiert, und selbst heute, wo viele seiner Werke zum Allgemeingut unserer 
Kultur geworden sind, gibt es immer noch die von vielen Musikliebha-
bern geschätzten Interpretationsvergleiche in den Medien, wobei natür-
lich häufig weniger die schon viel gehörten und bekannten Werke im 
Vordergrund stehen als die Interpreten. Interpretationsvergleiche haben 
sich so zu einer literarisch-publizistischen Kunstform entwickelt, in der 
es des musikalischen Kunstwerks häufig nur in Ausschnitten bedarf, um 
es dann zur Basis für die Bewertung der Interpretation und des Inter-
preten herzunehmen. In aller Regel geht es dabei um Interpreten, die 
ohnehin in aller Munde sind und deren Bekanntheitsgrad ein hinrei-
chendes öffentliches Interesse sicherstellt. Diese Gegenüberstellungen 
und Vergleiche können sich nun im Bereich der ,klassischen‘ Musik auf 
ein immer wieder gespieltes Repertoire stützen, vornehmlich also auf 
Werke, die eine lange Interpretationstradition haben, im Falle Beetho-
vens sind es 200 Jahre. 
Niemand würde daher auf die Idee kommen, dem Publikum oder den 
Lesern zuzumuten, 100 junge, unbekannte Pianisten anzuhören und zu 
vergleichen – wenn es denn so viele Regerinterpreten überhaupt gäbe –, 
um die ,beste‘ Interpretation zum Beispiel seiner genauso unbekannten 
Silhouetten zu ermitteln. Das würde schlicht niemanden interessieren.
Wohl jeder Klavierpädagoge im Hochschulbereich kennt das Phä-
nomen, dass sich junge Pianisten oft nicht über den Notentext einen 
Zugang zur Musik verschaffen, die sie erarbeiten wollen, sondern über 
Medien wie CDs, das Internet und auch über Musikzeitschriften und 
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die dort ausgesprochenen Bewertungen. Oft genug hört man dann 
Kopien der Interpretation eines favorisierten Pianisten im Unterricht. 
Referenzaufnahmen für die Klaviermusik Regers aber sind selten: Es 
gibt an historischen Aufnahmen einige von Max Reger selbst bespielte 
Welte-Mignon-Rollen, allerdings von sehr unterschiedlicher interpre-
tatorischer Qualität, und auch einige von Frieda Kwast-Hodapp, die 
eine von Max Reger sehr geschätzte Interpretin seiner Werke war, dann 
natürlich Schallplatten des ersten großen authentischen – wenn man das 
Wort überhaupt verwenden kann – Reger-Interpreten Rudolf Serkin, 
namentlich die Bach-Variationen und das Klavierkonzert und eben die 
beiden Gesamtaufnahmen des Klavierwerks. 
Ein junger Pianist, wenn er sich wirklich aus freien Stücken mit 
Regers Klavierwerk befassen will, steht dann etwas ratlos vor der Auf-
gabe, geeignete Werke auszuwählen. Anders ist das bei den Organisten, 
zu deren Standardrepertoire Regers Orgelwerke seit je gehören: Da gibt 
es die Chance und auch die Notwendigkeit, sich mit unterschiedli-
chen Interpretationsansätzen auseinanderzusetzen. Organisten sind 
schon aufgrund ihrer Ausbildung mit den Regeln des Kontrapunkts 
und der Harmonielehre vertrauter und damit geübter im Entziffern des 
polyphonen Notentextes, als es viele Pianisten sind, vor allem die der 
jüngeren Generation. So befassen sich Organisten aus den unterschied-
lichsten Gründen (ästhetischen, manchmal aber auch rein manuellen) 
zum Beispiel mit der Frage der von Reger vorgegebenen Tempi, schon 
deswegen, weil von dem Organisten Karl Straube, dem Freund und 
Interpreten von Regers Orgelmusik, auch Neubewertungen seiner 
Vortragsangaben vorgenommen und vertreten wurden. Die „Orgelbe-
wegung“ der zwanziger Jahre, die die romantischen Orgeln mit ihrer 
orchestralen Klangwirkung und ihren dynamischen Möglichkeiten 
zugunsten eines neobarocken Klangideals verwarf, wirkte sich natür-
lich auch auf die Interpretation der Orgelwerke Regers aus. So heißt es 
in der Festschrift zu Straubes 70. Geburtstag: 
Wir verzeichnen in jenen Tagen den Bruch mit einer satten, subjektivisti-
schen Romantik und die wunderbare Rückkehr zu den absoluten Gesetzen 
der Alten, denn Karl Straube war wie viele andere auch — während meiner 
Leipziger Zeit in einem Wandel begriffen. Voll ungebrochener Lebendig-
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keit nahm er die neue Orgelbewegung auf. […] Dessen [Regers] Werke 
empfingen wir aus der Freundeshand [Straubes] geläutert und befreit von 
extremen Tempobezeichnungen und übersteigerter Dynamik.2 
Der Reger’sche Expressionismus wurde vor allem durch Straube dem 
neuen Klang- und Interpretationsideal angepasst. Die bizarren Züge der 
Reger’schen Musik, ihre weitgespannte Dynamik und Agogik passten 
nicht mehr in das Bild dieser Zeit. Aus der Beschäftigung mit diesen 
Fragen ist schon mancher interessante Interpretationsansatz der Orgel-
werke entstanden
Die Kompositionen Regers für Klavier sind fast unübersehbar. Die 
meisten sind in Sammlungen von Charakterstücken zusammengefasst, 
dazu gibt es noch die beiden großen Variationswerke, die Variationen 
und Fuge über ein Thema von Johann Sebastian Bach op. 81 und die Vari-
ationen und Fuge über ein Thema von Telemann op. 134, die Sechs Prä-
ludien und Fugen op. 99 und die Vier Sonatinen op. 89. Von den vielen 
Kompositionen für Klavier zu vier Händen und für zwei Klaviere sollen 
hier nur einige am Rande erwähnt werden. Genannt seien aber noch 
einige Werke ohne Opuszahl: die 1895 erschienenen Canons durch alle 
Dur- und Moll-Tonarten (WoO III/4), zweistimmige, dreistimmige 
und vierstimmige, zu denen Reger anmerkt: 
[…] diese Canons, durch alle Dur- und Molltonarten sich erstreckend, 
streben eine vollständig gleiche Ausbildung beider Hände an, so daß sie 
als Vorübung für das polyphone Spiel wohl benutzt werden können. Im 
Gegensatz zu früheren Erscheinungen, die mit sehr wenig Ausnahmen nur 
Canons in der Oktave sind und ganz und gar auf alle rhythmisch verschie-
denen Einsätze und Gegenbewegung verzichten, wird man in vorliegender 
Sammlung die verschiedensten Arten von Canons vertreten finden. Und 
so hoffe ich denn, ein nicht nur die technischen Zwecke sondern auch das 
musikalische Verständnis förderndes Werkchen für den Schüler der güti-
gen Beurteilung meiner Fachgenossen übergeben zu haben.3 
 2 Karl Matthaei, Dank an Straube, in: Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag. Gaben 
der Freunde, Leipzig, S. 94.
 3 Augener & Co, seit 1910 B. Schott’s Söhne Mainz, Edition Schott, Nr. 8350 a. 
und b.
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Neben einigen Klavierstücken, die oft als Beilage für Musikzeitschriften 
verfasst wurden, muss auch die hochvirtuose, im Stil einer Liszt-Para-
phrase komponierte Improvisation über den Walzer von Johann Strauß 
„An der schönen blauen Donau“ (WoO III/11) erwähnt werden, die wie 
das Opus 26 (Sieben Fantasiestücke) der berühmten Pianistin Teresa 
Carreño gewidmet ist, und die Vier Spezialstudien für die linke Hand 
(WoO III/13), zu denen Reger anmerkt: 
Ich habe absichtlich von der Bezeichnung des Fingersatzes abgesehen, da ich 
es für viel nützlicher halte, wenn der Spieler sich selbst denselben zurechtlegt.4 
Ein tieferes Interesse Max Regers an einer pädagogischen Tätigkeit als 
Klavierlehrer kann man aus diesen Bemerkungen sicher nicht ableiten. 
Es zeigt aber bei aller professoralen Attitüde den musikalischen und pia-
nistischen Ansatz Regers. So erinnert sich der von der „Weichheit seines 
Anschlages und der gleichzeitigen Plastik seines Spiels“ beeindruckte 
Karl Hallwachs, dass er Reger einmal fragte, wie er
[…] dieses Pianissimo heraus[bringe], das nur ein Hauch ist, und doch ein 
deutlich plastischer Ton bleibt […] Reger entgegnete komisch schmunzelnd: 
Dasselbe hat mich auch schon Eugen d’Albert gefragt, als ich ihm Sachen 
von mir vorspielte. Sehr viel Klavier geübt habe ich in meinem Leben eigent-
lich nicht, auf alle Fälle niemals sogenannte Anschlagsstudien gemacht.5
Eine erwähnenswerte Kuriosität ist dann die – beim Konzertvortrag 
recht wirkungsvolle – Fughette über das Deutschlandlied (WoO III/24) 
aus dem Jahr 1915, die für das Vaterländische Gedenkbuch: das Land Goe-
thes 1914 bis 1916 vom Berliner Goethebund herausgegeben wurde. 
Wenigen Sammlungen von Charakterstücken Regers wird man einen 
zyklischen Zusammenhang zuweisen können. In den allermeisten Fäl-
len werden wohl bei Max Reger editorische und kommerzielle Erwägun-
gen eine Rolle gespielt haben, ebenso bei den Titeln der einzelnen Stü-
cke, von denen nur wenige einen tieferen Bezug zur Komposition haben. 
 4 Jos. Aibl Verlag, München und Leipzig 1902, seit 1904 Universal-Edition. 
Nr. 1286.
 5 Karl Hallwachs, Meine Erinnerung an Max Reger, in: Mitteilungen des Max-Reger-
Instituts 3 (1955), S. 13.
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Man kann sie sicher nicht mit den durch die auch literarisch geprägte 
romantische Kunstästhetik Robert Schumanns geprägten, beziehungs-
reichen Werktiteln vergleichen, die aber auch von Robert Schumann 
meist erst nach Abschluss der Komposition hinzugefügt wurden, sicher 
auch mit dem Gedanken der besseren Vermarktbarkeit. 
In Max Regers frühen Klavierwerken findet man allerdings oft Titel 
und Überschriften, die direkt auf Schumann verweisen, so in den 1898 
in Wiesbaden komponierten Klavierstücken Aus der Jugendzeit. Zwanzig 
kleine Stücke für Klavier op. 17. In dieser Sammlung findet man zum 
Beispiel Titel wie „Frohsinn“, „Hasche mich“, „Das tote Vöglein“, „Was 
die Großmutter erzählt“, „Fast zu ernst“. Auf Schumanns Bunte Blätter 
bezieht sich natürlich auch die 1899 in Weiden komponierte Samm-
lung Bunte Blätter. Kleine Stücke für Klavier op. 36, wie auch das 1900 
ebenfalls in Weiden komponierte Werk Zehn kleine Vortragsstücke zum 
Gebrauch beim Unterricht für Klavier op. 44 in seiner Charakteristik auf 
Schumanns Album für die Jugend hinweist. 
Ich greife nun einige seiner Sammlungen heraus, die ähnlich struktu-
riert sind und auch von Max Regers Kenntnis der ,klassischen‘ Klavier-
literatur zeugen. Reger kannte natürlich auch Klaviermusik von Franz 
Liszt, über welche etwas Gutes zu sprechen allerdings im Kreise Hugo 
Riemanns sicher nicht angebracht war. Immerhin zeigt sich der Einfluss 
der Liszt’schen Klaviertechnik immer wieder in seinen Klavierwerken. 
•	 1892:	Walzercapricen für Klavier zu vier Händen op. 9 (komponiert in 
Wiesbaden). Ungewöhnlich sind hier schon Vortragsbezeichnungen 
wie „Lento impetuoso“ (Nr. II) und „Allegro impetuoso (Nr. XII). 
Der Titel bezieht sich vielleicht auf die Soirées de Vienne – Valses-
Caprices d‘aprés Franz Schubert von Franz Liszt.
•	 1893:	Deutsche Tänze für Klavier zu vier Händen op. 10 (komponiert 
in Weiden), zwei Hefte mit je 10 Tänzen. Aus den gängigen Vortrags-
bezeichnungen fallen auch hier charakterisierende Überschriften wie 
„Innocente“ (Nr. III), „Con anima e scherzando“ (Nr. V), „Impe-
tuoso“ (Nr. XI), „Giocoso“ (Nr. XIX) und „Con Bravoura“ (Nr. XX) 
heraus. Deutsche Tänze waren vor allem im 18. Jahrhundert beliebt. 
Bekannt sind – und waren es sicher auch für Reger – die Deutschen 
Tänze von Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven und 
Franz Schubert.
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•	 1893:	 Walzer für Klavier zu zwei Händen op. 11 (komponiert in 
Wiesbaden). Das Genre „Walzer für Klavier“ ist im 19. Jahrhundert 
vor allem durch Franz Schubert, Frédéric Chopin und Johannes 
Brahms in der Klaviermusik bekannt geworden. 
•	 1893:	Lose Blätter. Kleine Stücke für Klavier op. 13 (komponiert in 
Wiesbaden). Zum ersten Mal verwendet Reger in diesen, „dem lieben 
kleinen Hans Riemann“ gewidmeten 14 Klavierstücken neben den 
Tempobezeichnungen Überschriften, meist französische, wie „Petite 
Romance“, „Chant sans Paroles“, „Danse des paysans“, „À la hon-
groise“ – Titel, die wieder auf Liszt verweisen.
•	 1897: Improvisationen für Klavier zu zwei Händen op. 18 (kompo-
niert in Wiesbaden). Acht zum Teil technisch anspruchsvolle Cha-
rakterstücke, die an Klavierstücke von Johannes Brahms erinnern 
und, wie die „Etude brillante“, sich Liszt’scher Spielfiguren bedienen.
•	 1898/9: Fünf Humoresken op. 20. Eines der wenigen auch heute gele-
gentlich gespielten Klavierwerke Regers. Von der fünften Humoreske 
existiert eine Originalaufnahme Regers auf Welte-Mignon, die, bei 
aller technischen Unvollkommenheit der Interpretation, eine nahezu 
impressionistisch anmutende Klangstruktur im Spiel Regers zeigt.
•	 1898:	Sechs Walzer für Klavier zu vier Händen op. 22 (komponiert in 
Weiden). Sehr eingängige und wirkungsvolle Walzer in der Nach-
folge von Johannes Brahms.
•	 1898: Aquarellen. Kleine Tonbilder für Klavier op. 25 (komponiert in 
Wiesbaden). Mit Titeln wie „Canzonetta“, „Impromptu“, „Nordische 
Ballade“ und „Mazurka“ versehen, Bezeichnungen, die auf Liszt, 
Schubert, Grieg und Chopin verweisen. 
•	 1900–1902: Kompositionen für das Pianoforte op. 79a. Zehn kleine 
Klavierstücke, zum Teil veröffentlicht als Beilage z. B. in den Blättern 
für Haus- und Kirchenmusik. Es finden sich wieder Anleihen an den 
Klaviersatz von Liszt (3. Heft, „Romanze“) und Brahms. Viele ,Text-
bausteine‘, die Reger immer wieder verwendet, wenn er zum Beispiel 
,Humor‘ darstellen will, finden sich auch in anderen Kompositionen 
(Heft 1, Nr. 2: „Humoreske“, Heft 4: „Caprice“, Heft 5: „Capriccio“).
•	 1898: Six Morceaux pour le Piano op. 24 (komponiert in Weiden). 




•	 1898: Sieben Fantasiestücke op. 26. Herrn Philipp Scharwenka zuge-
eignet. Hier findet sich ein „Resignation“ überschriebenes Stück, eine 
Hommage an Johannes Brahms zu dessen Todestag, dem 3. April 
1897, in welchem das Thema des langsamen Satzes der 4. Symphonie 
von Brahms zitiert wird. 
Die Widmungsträger der beiden letztgenannten Klavierwerke, die 
berühmte Pianistin Teresa Carreño, der er „verehrungsvoll“ sein op. 24 
zueignete (mit dieser Formulierung widmet übrigens Johannes Brahms 
sein op. 2 Clara Schumann), und Philipp Scharwenka, der Direktor 
des damals berühmten Klindworth-Scharwenka-Konservatoriums, sind 
sicher nicht zufällig ausgewählt. Sie zeugen nicht zuletzt von Regers 
unternehmerischer Begabung. Die Widmungen zeigen, dass der junge 
Reger, der zu dieser Zeit ein völlig unbekannter Komponist war, in 
seiner Heimatstadt als nichtsnutziger, mehr oder weniger gescheiterter 
junger Mann, der auch sehr dem Alkohol zusprach, verschrien war, in 
dieser Zeit bedeutende Kompositionen schuf und von diesem Provinz-
städtchen Weiden aus auch seine Netzwerke aufzubauen verstand. So 
hatte er in dieser Zeit Kontakt mit Johannes Brahms, Ferruccio Busoni, 
aber auch mit Verlagen wie Praeger & Meier in Bremen.
An dieser Stelle ist es an der Zeit, etwas über Regers Klavierstil 
und den Einfluss zu sprechen, den Johannes Brahms auf Max Reger 
ausübte. Regers Klaviermusik bezieht sich häufig auf Brahms: Er 
schreibt polyphon und orchestral, der Verzicht auf Passagenwerk ent-
spricht dem Klavierstil von Brahms, viele rhythmische und melodi-
sche Modelle von Brahms werden von Reger übernommen, weiterent-
wickelt, harmonisch, dynamisch und auch in Tempo und Agogik im 
Verhältnis zum Brahms’schen Original – wenn der Ausdruck erlaubt 
ist – übersteigert. So wird das Thema des Variationssatzes, die „Sap-
phische Ode“ von Brahms, im nachgelassenen Klavierquintett, einem 
Jugendwerk, in mystische Regionen und in dem musikalischen Klima 
von Brahms ferne Klang- und Ausdruckswelten bis an die Grenze der 
Tonalität geführt: eine „Weiterbildung“ des Stils, die Max Reger für 
sich beanspruchte. Diese Weiterentwicklung charakterisiert Regers 
künstlerische Position, die Verbindung und den Schulterschluss mit 
der großen deutschen Tradition, personifiziert vor allem durch Johann 
Sebastian Bach: 
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Ich, der glühendste Verehrer J. S. Bach’s, Beethoven’s u. Brahms’ sollte also 
den Umsturz predigen. Was ich will, ist ja doch nur eine Weiterbildung 
dieses Styl’s.6
Dieser Ansatz, die „Weiterbildung“ des Stils, ist sein ,Aufbruch in die 
Moderne‘. Dieses Konzept ist spätestens nach dem Ersten Weltkrieg im 
Strudel des Zusammenbruchs der alten Kultur untergegangen: Reger 
sah sich noch verbunden mit den Manen Bachs und Brahms’, und 
sein Anspruch als Künstler war, auf gleicher Höhe, auf Augenhöhe 
mit ihnen zu sein. Die neue Modernität nach dem Weltkrieg war eine 
grundsätzliche Abkehr und eine Gegenbewegung zur Spätromantik, 
die unglaubwürdig geworden war. August Schmid-Lindner, der ,alten 
Zeit‘ verpflichtet, merkt dazu an, dass man „heute mit Ängstlich-
keit darüber wachen müsse, daß jede geschriebene Note, wenn sonst 
nichts weiter, so wenigstens nagelneu ist.“7 Diese Kunstideologie, die 
auch heute noch für die akademische Nische der ,Neuen Musik‘ gilt, 
war für Reger unvorstellbar. Gerade in seinem Verhältnis zu Brahms 
finden sich viele Metamorphosen der Brahms’schen Grundideen. Max 
Reger wusste um die Manierismen des Stils von Brahms, denen so 
viele seiner Epigonen bis zur Aufgabe ihrer Identität erlegen sind. 
Er kopierte nicht, sondern deutete die Substanz der Kompositionen 
von Brahms, wie er sie sah, und übertrug diese in seine ,moderne‘, 
eben weiterentwickelte Tonsprache: Aus melancholischer Versunken-
heit wird mystisches Dunkel, aus beherrschtem Feuer werden erup-
tive Ausbrüche, die Form bricht manchmal auseinander und verweist 
in ihrer schweifenden Melodik und Harmonik auf Richard Wagner, 
und auch die wehmütige Wärme der Brahms’schen Diktion stellt sich 
in den letzten Lebensjahren ein, am schönsten in den Träumen am 
Kamin op. 143 aus dem Jahr 1915. Des jungen Max Regers Selbstver-
ständnis mag man aus einem Brief an seinen damaligen Verleger erse-
hen, dem er sein (den Manen J. S. Bachs gewidmetes!) op. 16 mit den 
 6 Reger an Adalbert Lindner, 11. April 1897; in: Der junge Reger. Briefe und Doku-
mente vor 1900, hrsg. von Susanne Popp, Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, S. 297.
 7 August Schmid-Lindner, Das Klavier in Max Regers Kunst, in: ders., Ausgewählte 
Schriften, hrsg. von Gertraud Schmid-Lindner, Tutzing 1973.
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Worten anbietet: „Ich möchte Sie nur erinnern, wer hat von J. Brahms 
etwas gewußt als er so alt war wie ich […].“8 Und an anderer Stelle:
Was Brahms die Unsterblichkeit sichert ist  n i e  u n d  n i m m e r  mehr 
die Anlehnung an die alten Meister, sondern n u r die Tatsache, daß er neue 
ungeahnte  s e e l i s c h e  Stimmungen auszulösen  w u ß t e  auf Grund 
seiner eigenen seelischen Persönlichkeit.  D a r i n  ruht die Wurzel aller 
Unsterblichkeit.9
Zweifellos ist Reger der letzte bedeutende Komponist von „Charak-
terstücken“ in der Reihe Mendelssohn–Schumann–Brahms, geprägt 
vor allem von Brahms, wenngleich auch Richard Wagner, Robert 
Schumann, Edvard Grieg und Frédéric Chopin zu Wort kommen. Die 
zwölf Miniaturen Träume am Kamin op. 143 beschwören vielleicht 
zum letzten Male die romantische Musik und die romantische Sicht 
auf die Vergangenheit. Da war aber schon Schönberg mit seinen Kla-
vierstücken op. 11 auf dem Plan, was Reger mit den berühmten Sätzen 
in einem Brief an den Liszt-Schüler Professor August Stradal kommen-
tierte: 
Verehrtester! Die drei Klavierstücke von --- [gemeint ist A. Schönberg] 
kenne ich; da kann ich selbst nicht mehr mit; ob so was noch irgend mit 
dem Namen „Musik“ versehen werden kann, weiß ich nicht: mein Hirn ist 
dazu wirklich zu veraltet! Jetzt kommt der missverstandene Strauss und all 
der Kram heraus! O, es ist zum Konservativwerden. Ich glaube, behaupten 
zu dürfen, daß der Weg, den ich in Op. 113, 114 und 116 gehe, eher zu 
einem Ziel führt, als all die neuen Wege.10
Es würde den Rahmen dieser Anmerkungen sprengen, auf alle Kla-
vierwerke einzugehen. Deshalb sei hier August Schmid-Lindner zitiert, 
ein ausgezeichneter Pianist und Komponist, seit 1900 Professor an der 
 8 Max Reger an George Augener, Wiesbaden 21. Juli 1896; in: Popp, wie Anm. 6, 
S. 281.
 9 Max Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung 
29. Jg., Nr. 3 (31. Oktober 1907), S. 51.
 10 Reger an August Stradal, Leipzig 31. Dezember 1910; in: Max Reger. Briefe eines 
deutschen Meisters: Ein Lebensbild, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, 
S. 238.
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Münchner Akademie für Tonkunst, Freund und Partner Max Regers, 
der ihm seine Bach-Variationen widmete, die von ihm auch mit großem 
Erfolg uraufgeführt wurden. Seine Anmerkungen sind, wie ich finde, 
vor allem, was die Stellung der angeführten Werke in Regers Klavier-
werk betrifft, auch heute noch gültig. Er schreibt:
Von dem vielen, was in dieser Periode [am Ende des 19. und am Anfang 
des 20. Jahrhunderts] für Klavier entstand, muß vor allem auf die Werke 
op. 20 [die Fünf Humoresken], op. 32 [Sieben Charakterstücke für Klavier, 
die heute nur in der Gesamtausgabe zu finden sind, K. S.], op. 45 [Sechs 
Intermezzi] und op. 53 [Silhouetten. Sieben Stücke für Klavier] hingewiesen 
werden, schon deshalb, weil sie, abgesehen von op. 20, dessen heitere Wei-
sen allmählich den Weg in den Konzertsaal gefunden haben, noch im Ver-
borgenen stecken [… leider auch heute noch! K. S.]; dann aber auch, weil 
sie einen Reichtum und eine Mannigfaltigkeit der Stimmungen darstellen, 
wie kaum einer der übrigen Zyklen und teilweise dem Besten gleichkom-
men, was der Meister überhaupt geschaffen hat. Nur zwei Beispiele will ich 
herausgreifen: Wann wurde je der Ausdruck eisernen Trotzes so prächtig 
in Tönen gemalt als im 5. Intermezzo, wo sich Harmonien wie aufschäu-
mende Meereswogen zusammenballen? […] Nicht minder wertvoll ist das 
schwermutsvolle Stück aus den Silhouetten, das mit dumpf klagenden 
Akkorden beginnt und nach dem leidenschaftlichen Zwischenspiel eines 
kurzen Mittelsatzes im Kontrapunkt leiser Oktavengänge wundersam aus-
tönt; schneidende Dissonanzen, die hart und zugleich versöhnend wirken 
– eine unaussprechliche Stimmung […].11
An anderer Stelle schreibt er über die späteren Werke Regers: 
Was in der letzten Periode außer diesen vier Bänden op. 82 [Aus meinem 
Tagebuche] noch erscheint, die fesselnden Vier Sonatinen op. 89, die wert-
vollen Sechs Präludien und Fugen op. 99, die sinnigen Episoden. Klavierstü-
cke für grosse und kleine Leute op. 115 und des Meisters letztes Klavierwerk 
Träume am Kamin op. 143 – alle diese Werke haben die gleiche Signatur, 
die der edelsten Kleinkunst, der vornehmsten Hausmusik, welche an die 
Stelle des früher teilweise herrschenden Virtuosen- und Salonstils getreten 
ist.12
 11 Schmid-Lindner, wie Anm. 7, S. 128.
 12 Ebd., S. 134. 
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August Schmid-Lindner beurteilt Regers Musik also nicht aus dem 
Blickwinkel der „Brahmsianer“, der Vertreter der „absoluten“ Musik, 
heraus, sondern eher aus dem der „Neudeutschen“ mit ihren außermu-
sikalischen Programmen und Klanggemälden. August Schmid-Lindner 
war schließlich ein Schüler der Liszt-Schülerin Sophie Mentner! Bilder 
wie „aufschäumende Meereswogen“ und der in Tönen gemalte „eiserne 
Trotz“ entstammen keinesfalls der Sprache der Vertreter der „absolu-
ten“ Musik. Es zeigt sich dabei aber auch sehr deutlich der Weg Max 
Regers, der sich aus den Fesseln der Riemann’schen Ästhetik zu befreien 
versuchte. Ein oben schon erwähntes Phänomen und eine interessante 
Bemerkung ist auch die Zuordnung dieser komplizierten und teil-
weise sehr virtuosen Klavierwerke zur „vornehmsten Hausmusik“ und 
„edelsten Kleinkunst“ im Gegensatz zum Virtuosentum. Die aus der 
Re trospektive etwas deutschtümelnden Zitate weisen auf die ideolo-
gische Positionierung der Musik Max Regers in der ersten Hälfte des 
20.  Jahrhunderts hin, die ich bereits angesprochen habe und die ihm 
selbst wohl nicht in den Sinn gekommen wäre. Übrigens ist hier auch 
der Gegensatz Virtuosentum–Hausmusik nicht angebracht und gleich-
falls ideologisch definiert. 
Es geht Schmid-Lindner also um folgende Werke:
•	 1899/1900:	 Sechs Intermezzi op. 45 (komponiert in Weiden). Ein 
anspruchsvolles Klavierwerk, das Reger schon auf der Höhe kom-
positorischer Meisterschaft zeigt. Es ist der ,wilde Reger‘ der Jahr-
hundertwende, der Avantgardist, mit ins Große treibenden Klang-
entwicklungen und gesteigertem expressiven Aussagewillen. Er 
orientiert sich zwar immer noch an Brahms, ich habe aber beim 
Spielen und Hören den Eindruck, dass er ihn gerade in diesem Kla-
vierwerk herausfordern und übertreffen will. Im dritten Intermezzo 
tauchen aber auch unverblümt Reminiszenzen an Richard Wagner 
auf – nicht selbstverständlich für den von Hugo Riemann gepräg-
ten Max Reger. Das dritte Intermezzo hat Reger übrigens vorbildlich 
und textgetreu auf Welte-Mignon eingespielt.
•	 1900:	Silhouetten. Sieben Stücke für Klavier op. 53. Auch in diesem 
bedeutenden Klavierzyklus – ich benutze bewusst diesen Begriff hier 
zum ersten Mal – verweist Reger auf Wagner und, wie ich finde, auch 
auf Richard Strauss. Jedenfalls ist in dieser Zeit Regers Bemühen, 
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sich aus der Enge der Frontstellungen Neudeutsche vs. Brahmsianer 
zu befreien, hier besonders deutlich erkennbar. Die Silhouetten sind 
das letzte Klavierwerk seiner Jugend, jedenfalls wenn man die in die-
ser Zeit vollzogene Übersiedlung nach München und die dann rasch 
folgende beispiellose Karriere als einen solchen Markierungspunkt in 
Regers Leben akzeptiert.
•	 1904/1906/1910–1911/1912:	Aus meinem Tagebuche op. 82. 35 Cha-
rakterstücke, Reger nennt sie „kleine Stücke“. In den ersten beiden 
Bänden verwendet Reger keine Titel, im dritten und vierten Heft 
sind die Titel wieder an Schumann angelehnt: „Lied“, „Romanze“, 
„Albumblatt“, „Melodie“, dann zum ersten Mal „Präludium“, eine 
„Fuge“ und eine „Arabeske“. Daneben die schon zum Standard 
gewordene „Humoreske“. Im ersten Heft zitiert sich Reger selbst 
durch Klavierübertragung des Scherzos und des zweiten Satzes sei-
nes Streichtrios op. 77b, dessen Hauptthema er außerdem in Nr. 5 
verwendet. Aus meinem Tagebuche enthält wertvolle, spielens- und 
hörenswerte Klavierstücke! 
•	 1904:	 Einige	 ausführlichere	 Anmerkungen	 zum	wohl	 bedeutends-
ten Klavierwerk Regers, den Variationen und Fuge über ein Thema 
von Johann Sebastian Bach op. 81, sind zum Schluss unerlässlich: Vor 
allem Rudolf Serkin machte das Werk bekannt und spielte es über 
Jahre hindurch regelmäßig in seinen Klavierabenden. Mir ist das 
Programm eines Heidelberger Bach-Reger-Fests aus dem Jahre 1922 
bekannt, in welchem Rudolf Serkin schon als Interpret der Bach-
Variationen erscheint. 
Die Bach-Variationen werden allgemein als „würdiges Glied in der Reihe 
der wenigen großen und genialen Variationswerke für Klavier zu zwei 
Händen“13 bezeichnet. Sie werden in eine Reihe mit den Goldberg-
Variationen Bachs, den Eroica-Variationen Beethovens und den Händel-
Variationen von Brahms gestellt. Die formale Vorgabe „Variationen und 
Fuge“ ist durch Beethoven angeregt, die Idee des Monumentalwerks 
wohl schon durch Bachs Goldberg-Variationen.
 13 Walter Georgii, Klaviermusik, I. Teil: Geschichte der Musik für Klavier zu zwei 
Händen von den Anfängen bis zur Gegenwart, Zürich/Freiburg 41965, S. 407.
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Reger selbst hat das Modell „Variationen und Fuge“ mehrfach 
benutzt: Wir kennen die Introduction, Passacaglia und Fuge op. 96, die 
Telemann-Variationen op. 134, die Mozart-Variationen op. 132, Beetho-
ven-Variationen op. 86, Hiller-Variationen op. 100, sämtlich Variatio-
nenwerke mit einer abschließenden und krönenden Fuge. Man hat Reger 
manchmal den Vorwurf gemacht, dass seine Fugen nach einem immer 
gleichen Muster konstruiert sind – sicher nicht ganz zu Unrecht: Es ist 
das Modell „Steigerungsfuge“, beginnend im äußersten ppp mit einer 
grandiosen Schlusssteigerung zum ffff. Sicher ist nicht von der Hand 
zu weisen, dass in manchen seiner Werke die handwerkliche Virtuosität 
der Produktion vor der künstlerischen Aussage zu stehen scheint, seine 
grundsätzliche Auseinandersetzung mit der barocken Form „Fuge“ zeigt 
aber einen neuen künstlerischen Ansatz, der weit über eine Stilkopie 
hinausreicht und die Fuge als dynamisches und agogisches Komposi-
tionsprinzip deutet. 
Als Variationstechniken benutzt Reger sowohl die bekannten Ver-
fahren als auch die schon von Robert Schumann entwickelten Techni-
ken der Fantasievariation, wie sie in vielen seiner Zyklen, wie etwa dem 
Carnaval, angewendet sind. In diesen ,Motivvariationen‘ wird der Span-
nungsgehalt eines Motivs, einer Harmoniefolge oder eines Intervalls 
interpretiert und zu einer neuen Einheit zusammengefasst. Brahms hat 
sich nach einem kurzen Ausflug in die Fantasievariation in seinen Schu-
mann-Variationen op. 9 wieder einem mehr klassischen Ideal der Varia-
tionstechnik unter Beibehaltung der Struktur des Themas zugewandt 
– eine Entwicklung, die auch bei den Telemann-Variationen op. 134 
(1914) des ,späten‘ Reger festzustellen ist. Während jedoch Brahms in 
den Variationen und Fuge über ein Thema von Händel op. 24 eine Syn-
these des romantischen Subjektivismus und – bezogen auf seine Vorstel-
lungswelt – der barocken Formstrenge sucht und so einen für seine Zeit 
,modernen‘ Ansatz definiert, wirken die eine Generation später kom-
ponierten Telemann-Variationen Regers angesichts der gesellschaftlichen 
und kulturellen Entwicklungen formalistisch und – vielleicht – wie die 
Beschwörung einer verbindlichen Ordnung in einer dekadenten, unter-
gehenden Kultur.
Reger schreibt – lange vor der Komposition der Telemann-Variatio-
nen op. 134 – 1904 an den Organisten Walter Fischer: 
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[…] nach meinem Begriff besteht die Variation nicht in Veränderung des 
musikalischen Gewandes, sondern ist auch möglich als Veränderung der 
Stimmung selbst; d. h. es ist selbstredend, daß dann das mus. Material 
eben auch ein neues wird.14 
Diese Prinzipien sind in den Bach-Variationen verwirklicht, einem 
bedeutenden und richtungsweisenden Werk des frühen 20. Jahr-
hunderts, nicht aber in den Telemann-Variationen. Die etwas ratlose, 
irritierte Reaktion der Pianistin Frieda Kwast-Hodapp, der Reger die 
Partitur zur Erstaufführung geschickt hatte, beantwortete Reger mit fol-
genden Worten: 
[…] ich kann mir Ihr Erstaunen selbstredend denken! Aber bedenken Sie: 
es wäre doch absolut verkehrt gewesen, dies einfache Menuett von Tele-
mann als Grundstein eines „romantischen“ Baues à la Bachvariationen zu 
machen! […]. Man kann nicht immer schweren dunklen  B o r d e a u x 
trinken, so ein klarer „Mosel“ ist doch auch sehr schön!15 
Seinem Verleger kündigte er das Werk so an: 
Ich glaube mit ruhigem Gewissen sagen zu dürfen, daß seit Brahms’ Hän-
delvariationen  k e i n  derartiges Werk mehr geschaffen worden ist, wie 
eben mein op. 134, das ich Ihnen  a n b e i  sende. Op. 134 ist zweifellos 
mein bisheriges  b e s t e s  Klavierwerk.16
Frieda Kwast-Hodapp freundete sich dann wohl doch mit dem Werk an. 
Für sie war es ein Virtuosenstück – allerdings mit musikalischem Hin-
tergrund. Wie auch immer: Regers Rechtfertigung überzeugt so wenig 
wie Kwast-Hodapps Versuch, sich mit dem Werk, das sie dann 1915 in 
Berlin uraufgeführt hat, anzufreunden. Es zeigt in meinen Augen einen 
Bruch in Regers Selbstverständnis als Komponist der Avantgarde, als 
der er sich vor allem in der Zeit um 1900 gern gesehen hat. 
 14 Brief Regers an Walter Fischer vom 28. Februar 1904; Abschrift des verschollenen 
Briefes im Max-Reger-Institut, Karlsruhe.
 15 Max Reger an Frieda Kwast-Hodapp, Meiningen 8. November 1914; Abschrift des 
verschollenen Briefes im Max-Reger-Institut.
 16 Brief an den Simrock-Verlag (Wilhelm Graf), Meiningen 21. August 1914; in: Max 




Doch zurück zu den Variationen und Fuge über ein Thema von 
Bach op. 81: Das Werk besteht neben dem Thema aus 14 Variationen 
und einer Doppelfuge. Die Grundtonart ist h-Moll, sie wird in den 
meisten Variationen beibehalten. Die 7. Variation in C-Dur, die „nea-
politanische“ Tonart, ist ein erster monumentaler und dramatischer 
Höhe- und Wendepunkt des Werkes. Das harmonische Modell mit 
dem neapolitanischen Sextakkord wird im Anfangsmotiv der 6. Varia-
tion bereits eingeführt. Der aufmerksame Hörer wird also sozusagen 
,an die Hand genommen‘. Die Tonarten der nächsten Variationen, 
H-Dur, gis-Moll, cis-Moll, H-Dur, gliedern das Werk. Unter diesen 
Variationen finden sich die am weitesten vom thematischen und har-
monischen Fundament entfernten. Die Variationen enden mit einer 
hymnischen Wiederkehr des Themas im cantus firmus eines dem 
Orgelklang nachempfundenen akkordischen Klaviersatzes. Durch 
die satztechnische und dynamische Formatierung wird hier allerdings 
eine dreiteilige A-B-A-Form anstatt der Fortspinnungsform A-B-B’ 
des Themas suggeriert.
Das Thema, dessen Klaviersatz, Tempo und Interpretationsanwei-
sung allen mit der historischen Aufführungspraxis barocker Musik 
Vertrauten ein Gräuel sein muss, entstammt Bachs Kantate „Auf 
Chris ti Himmelfahrt allein“ und ist nach klassischen Gesichtspunk-
ten für ein Variationsthema schon wegen seiner komplizierten Struktur 
ungeeignet. Es ist das Ritornell einer Arie mit obligater Oboe. Reger, 
der die Kantate nur aus einem Klavierauszug kannte, hat das Thema 
getreu seinem Bach-Bild gesetzt. Er wünscht einen weichen, poetischen 
Legato-Klang, der sich in Anlehnung an seinen Orgelsatz in vielen 
Überbindungen manifestiert. Er schreibt ein ruhiges „Andante (quasi 
Adagio)“ vor, das Thema ist leise gehalten, die Dynamik verstärkt sich 
bei aufsteigenden Linien und schwächt sich bei abfallenden ab. Sie 
zeichnet die Wellenbewegung der Melodie nach. Die Gliederung des 
Themas durch Phrasierungsbögen entspricht schon einer Interpretation 
und stellt niemals den Anspruch an historische Texttreue – ebenso 
die Vortragsbezeichnungen; das 14-taktige Thema enthält folgende 
Anweisungen:
 sempre assai legato, la melodia sempre dolce (quasi Oboe solo),
 sempre espressivo (T. 1),
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 sempre con pedale (T. 1),
 molto espressivo (T. 11),
 poco stringendo (T. 11–12),
 un poco ritardando (T. 14).
Dazu kommen dynamische Bezeichnungen: p bzw. meno p, pp oder 
meno pp e crescendo an jedem Phrasenanfang, Crescendo- bzw. Diminu-
endo-Pfeile mit der Bezeichnung „molto“ (T. 4) und f (T. 12), die den 
Melodieverlauf unterstützen, sowie eine in Klammern gesetzte Fermate 
auf dem letzten Ton. Man mag etwas ratlos vor der Bezeichnungswut 
Regers stehen und sie als übertrieben und einengend ablehnen. Sie zeigt 
aber eine Modernität in der Absicht, Musik in Bewegung und kleinste 
Farb- und Stimmungswerte aufzulösen. Auch in der Bearbeitung des 
Bach-Themas verschleiert er durch seine Artikulationsbögen und die 
agogischen Anweisungen die ursprüngliche rhythmische Struktur des 
Themas. In mancher Hinsicht ist er vielleicht ein ,deutscher Impressio-
nist‘. Walter Harburger formulierte dies 1926 so:
Wo in der gewöhnlichen Tonalität eine Modulation von Tonartterrasse zu 
Tonartterrasse aufsteigt, schiebt sich hier alles, irgendwie erweicht, nach 
Art zäher Lava ineinander […] ein homogener Strahl Musik, bald ins Weite 
aufbrechend, bald sich in dünnes Gerinnsel verengend und in sich einzie-
hend in unsagbar geheimnisvolle Tiefen, dann wieder unvermittelt losbre-
chend […].17
An dieser Bearbeitung des Bach-Themas wird deutlich, dass eine stil-
reine Präsentation des Themas im Sinne heutiger „historischer Auffüh-
rungspraxis“ weder in der Absicht Regers lag, noch die Kritik an dieser 
Tatsache zum Verständnis der Absichten Regers führt. Am Beispiel von 
Brahms’ Händel-Variationen wird aber deutlich, dass auch im 19. Jahr-
hundert das Bewusstsein für eine historisierende Aufführungspraxis 
durchaus vorhanden war.
Zum Thema der Bearbeitungen äußerte sich Reger, der großen Wert 
auf die Einhaltung seiner Anweisungen legte, die er immer mit Rot-
stift in die Partituren schrieb, wie folgt: „Ich selbst wäre  d a n k b a r, 




wenn ein bedeutender Componist  m e i n e  Werke in höherer Potenz 
zur Aufführung bringt.“18 – Also auch hier wieder Modernität durch 
die „Weiterbildung“ des Stils? Reger hatte sich als Pianist schon früh 
einen Ruf als guter Bach-Spieler erworben. Seine Kenntnis Bach’scher 
Werke beschränkte sich allerdings, wenn man Karl Straube folgt, auf 
die Klavier- und Orgelwerke. Die Kantaten und die Matthäus-Passion 
kannte er zu dieser Zeit anscheinend nicht. Richard Engländer führt in 
den Mitteilungen des Max-Reger-Instituts aus, dass Reger an Bach den 
„Meister unerhörter Ausdrucksgegensätze“ und den „bildlichen Ein-
schlag“ bewunderte, der an dem Fanta sieschatz der christlichen Kirche 
anknüpfe: 
Reger hatte zweifellos eine stille Liebe wenn nicht zur Programmmusik, 
so doch zu den Musikern, die, wenn sie es wollten, sich in der Kunst der 
Instrumentation realistisch auszudrücken und auszuleben vermochten.19
Seiner Bach-Verehrung hat er zuerst mit der Widmung seines Opus 16, 
einer Suite für Orgel, Rechnung getragen und sie „den Manen Joh. Seb. 
Bach’s“ gewidmet.
Regers Bach-Bild ist nicht das Ergebnis der Suche nach dem histo-
rischen Klang. Er projiziert – in voller Absicht und im Widerspruch 
auch zu vielen seiner Zeitgenossen – seine persönlichen Vorstellungen in 
die Musik Bachs. Seine Klangwelt ist die der romantischen Orgel, sein 
Gestaltungsprinzip eine hochdifferenzierte Dynamik und Agogik.
Was erwartet nun den Pianisten, der sich der Mühe unterzieht, Reger 
auf dem Klavier zu spielen? Zunächst findet er sorgfältig edierte, von 
Reger akribisch bezeichnete und durchgesehene Texte vor, denen er fol-
gen kann und muss, wenn er dem Gestus der Musik auf die Spur kom-
men will. Reger ist Schüler von Hugo Riemann, und auch wenn er sich 
von ihm gelöst hat, spürt man den Einfluss der Riemann’schen Doktri-
nen in der Art der Bezeichnung und der Agogik. Man hat Reger oft vor-
 18 Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, Gießen a. d. Lahn 15. Februar 
1913; abgedruckt in: Max Reger. Briefwechsel mit Georg II. von Sachsen-Meiningen, 
hrsg. von Hedwig und Erich H. Mueller von Asow, Weimar 1949, S. 415.
 19 Richard Engländer, Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 1 (1954), S. 11/12.
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gehalten, dass er viel zu viele Vortragsanweisungen in seine Notentexte 
schreibt, im Gegensatz übrigens zu Brahms und auch zu Liszt, die sich 
immer nur auf das Wesentliche beschränken, das sich  n i c h t  aus dem 
Kontext Ergebende. Regers Bezeichnungen mögen manchmal überflüs-
sig sein, sie sind aber immer sinnvoll und ausführbar, vor allem aber sind 
sie wichtige Fingerzeige auf Max Regers persönliche Musikauffassung. 
Für den Reger-Neuling dürfte wohl das der Musik immanente Rubato, 
das Gleiten und Fließen, eine der großen Herausforderungen sein. Stu-
res Im-Takt-Spiel macht Regers Musik häufig akademisch-handwerk-
lich-hölzern, unkontrolliertes oder stereotypes Rubato zerstört – natür-
lich nicht nur, aber ganz besonders bei Reger – die Struktur, die bei 
Reger eben nicht nur aus Motivbausteinen besteht. Eugen Segnitz, ein 
Kritiker der Casseler Allgemeinen Zeitung, drückte das so aus: 
Das eine finde ich immer sonderbar, wenn Max Reger „sich selbst“ spielt, 
klingt´ s immer schön und vornehm, während seine Sachen unter den Hän-
den anderer eben oft – anders klingen.20 
Die Regers Musik kennzeichnenden ständigen kleinen Beschleu-
nigungen und Beruhigungen, die sich auch oft an die Verdichtung 
oder Entspannung der Harmoniegänge anschmiegen, geschmackvoll 
auszuführen, ist gerade für ,moderne‘ Musiker, die zur Taktdiszip-
lin einerseits und anderseits zu wirkungsvoller und direkter Präsen-
tation mit exhibitionistisch dargestellten Emotionen, gerade wenn es 
um ,romantische‘ Musik geht, erzogen sind, oft ein fremdes Terrain. 
Johannes Lorenzen hat Regers Ideen so zusammengefasst: Es gehe 
dabei im Wesentlichen
[…] um ein ständiges Fließen, um die vibrierende Klangfläche, um jene 
Übergangsdynamik, welche die Musik im Sinne Richard Wagners in den 
permanenten Zustand des Übergangs versetzt.21
Eine weitere Herausforderung sind Regers Tempoangaben: Reger hat 
viele Werke mit Metronomisierungen versehen und bezeichnet dabei 
selbst kleine Beschleunigungen und Beruhigungen mit Metronomzah-
 20 Casseler Allgemeine Zeitung, 4. Januar 1915.
 21 Johannes Lorenzen, Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982, S. 241.
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len. Ich weiß, wie sehr ich mich durch diese Angaben, die ich schlicht 
als Pedanterie empfunden habe, in meiner Ausdrucksabsicht gegängelt 
fühlte, und dachte immer wieder an die Worte älterer Reger-Kenner, 
dass Reger ja selbst diese Bezeichnungen nicht ernst genommen habe. 
Dies mag richtig sein, kann aber auch den Grund haben, dass er auf 
die Verbreitung seiner Werke als selbstständiger Komponist angewiesen 
war und ja auch bekannt werden wollte. Sollte er da einem möglichen 
Interpreten nicht goldene Brücken bauen, um ihn nicht abzuschrecken? 
Regers Musik hat ja auch im langsameren Tempo ihre Reize. Er schreibt 
immer einen sehr dichten, farbigen Satz mit vielen kleinen, interessan-
ten Stimmführungsdetails, die manchmal sehr überraschenden harmo-
nischen Wendungen sind so auch besser wahrzunehmen. 
Meine persönliche Erfahrung mit den Reger’schen Tempi ist die, 
dass ich im Laufe der Zeit, nachdem ich die Musik vollständig erfasst 
hatte, Regers Tempoangaben von allein erfüllte, was ich am Anfang für 
unmöglich gehalten hatte. Es sind sehr organische Tempi, die sich an 
dem Duktus, leider aber manchmal nicht an der Ausführbarkeit seiner 
Musik orientieren. Spielfertigkeit und ,Tempo‘ im Sinne einer etüden-
haften Virtuosität genügten aber zur Ausfüllung der Reger’schen Ideen 
nicht. 
Ganz allgemein – dieser kleine Exkurs sei erlaubt – ist die Diskussion 
über die richtigen Tempi und deren Einhaltung seit der Erfindung des 
Metronoms nie verstummt. Manche Entwicklungen sind sicher auch 
Gegenbewegungen: Einer Mode, die zu Verzerrungen der Tempi in den 
Interpretationen und zu schrankenlosem Subjektivismus neigt, folgt 
eine mit der Forderung, die vorgegebenen Tempi unter allen Umstän-
den genauestens einzuhalten und damit eine ,objektive‘ Darstellung 
des Kunstwerks zu ermöglichen. Natürlich sind die Brutstätten solcher 
Ideologien die akademischen Ausbildungsstätten, die sich nicht am 
Publikumsgeschmack zu orientieren brauchen. Allerdings sagt schon ein 
Komponist wie Robert Schumann – ein wirklich ,echter‘ Romantiker – 
in den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts: Spiele im Takt! Und er 
vergleicht das Spiel mancher Virtuosen mit dem Gang eines Betrunke-
nen. Ähnliche Äußerungen kennen wir von Frédéric Chopin. Allerdings 
merkt Carl Czerny an (der viele von Beethovens Klavierwerken mit dem 
Verweis auf Beethovens eigene Interpretationen mit Metronomzahlen 
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versehen hat), dass diese nicht unbedingt für einen ganzen Satz gelten 
müssen und dass er zum Beispiel ein ruhiges Seitenthema auch langsa-
mer gespielt habe. 
Es geht ja in der Zeit nach der Erfindung des Metronoms bei aller 
Freude über die nun objektive Messbarkeit der Tempi nicht eigentlich 
um die sklavische Einhaltung der Vorschrift, sondern auch um den 
,Pulsschlag‘ und den Charakter, der einem Werk zugeordnet ist. Gerade 
im 19. Jahrhundert werden die Vortragsbezeichnungen immer differen-
zierter und Schumanns „so schnell als möglich“ bezeichnet nicht nur 
eine Tempovorschrift, sondern auch eine musikalisch-pianistische Geste! 
Natürlich sollte man die vorgegebenen Metronomzahlen als wichtige 
Orientierungshinweise nutzen. Wer aber weiß so genau, ob ein Kompo-
nist nicht auch etwas ganz Unspielbares über ein rasendes vorgegebenes 
Tempo präsentieren und sich am Ende sogar einen Spaß machen wollte? 
August Schmid-Lindner, wie schon gesagt ein exzellenter Kenner des 
Klavierwerks von Reger, bedeutender Interpret seiner Werke, langjäh-
riger Freund und zusammen mit Max Reger Herausgeber von Bachs 
Klavierwerken, relativierte immer wieder Regers Metronomzahlen, die 
er auch dem rastlosen Temperament Regers zuschrieb. 
Ganz sicher sagt die Wahl eines Tempos auch viel über den Charak-
ter und das Temperament der interpretierenden Künstler aus. So wie 
manche Menschen langsam sprechen, andere wieder schnell, werden 
auch Interpreten bestimmte Aspekte eines von ihnen interpretierten 
Werks schon aufgrund ihrer Persönlichkeit in den Vordergrund bringen 
oder ausblenden. Hinzu kommt auch der jeweilige ,Zeitgeist‘: Im Zeit-
alter der Virtuosen des 19. Jahrhunderts und auch heute im Zeitalter der 
Wettbewerbe gab und gibt es zum Beispiel sicher eine Tendenz, bewegte 
Partien eher schneller zu spielen und langsame eher noch langsamer, 
um damit die Fähigkeit, ausdrucksvoll zu spielen, noch deutlicher unter 
Beweis zu stellen. Max Reger, der viel konzertierende Praktiker, wusste 
sicher um diese Dinge, und so ließ er seinen Interpreten große Freiräume 
für die Gestaltung seiner Werke. 
Allerdings ist Regers Bach-Vorstellung nicht primär am Gestus 
von Tanzsätzen, die vielen seiner Werke nach ,moderner‘ Auffassung 
zugrunde liegen, orientiert, sondern am Raumklang der romantischen 
Orgeln, dem mystischen Stimmgewebe und dem weichen Legato. In sei-
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nen Bearbeitungen der Konzerte für zwei Cembali von Bach zum Bei-
spiel zeigt sich nach meiner Meinung eine gewisse Unbeholfenheit bei 
den von ihm hinzugefügten Artikulationen (oder waren das lediglich 
Gelegenheitsarbeiten unter Zeitdruck?). Stereotypen wie ,zwei gebun-
den, zwei gestoßen‘ in durchlaufenden melodischen Figuren behindern 
so auf weite Strecken eine Entfaltung des musikalischen Inhalts. Diese 
stereotypen Artikulationen tauchen allerdings häufig auch in seinen 
Meisterwerken wie den Bach-Variationen oder der Introduction, Passa-
caglia und Fuge op. 96 für zwei Klaviere auf. Sie stellen aber hier im 
Rahmen seiner Gesamtkonzeption (zum Beispiel der für ihn typischen 
„Steigerungsfuge“) ein pulsierendes, vorwärtsdrängendes Element dar 
und haben so eine strukturelle Bedeutung.
Regers Klavierklang ist eine andere Herausforderung an den Spieler. 
Seine Zeitgenossen rühmten an seinem Klavierspiel sein feines Pianis-
simo und seine Anschlagskünste, andere wiederum behaupteten, das 
feine Pianissimo wäre auch alles, was er zu bieten hätte, und gerade an 
dynamischen Entwicklungen hapere es. Die hektische Betriebsamkeit 
Regers mit unzähligen Konzerten mag schon dazu beigetragen haben, 
dass sein Klavierspiel nicht immer auf dem besten Stand war.
Es gibt viele Beispiele dafür, dass Komponisten am Klavier zwar die 
spezifischen Eigenarten ihrer Kompositionen demonstrieren konnten, 
dass aber ihre Werke von anderen besser und gültiger gespielt wurden. 
Auch Reger scheint das bewusst gewesen zu sein, wenn er die Auffüh-
rung seiner Bach-Variationen ablehnte und dabei sagte, er wäre froh, 
wenn er seine Kammermusik spielen könnte.22 Seine Welte-Mignon-
Aufnahmen zeigen auch nur bedingt seine Absichten, am ehesten noch 
das textgetreu interpretierte „Intermezzo“ und die im impressionisti-
schen Gestus gespielte fünfte „Humoreske“. Tatsache ist jedenfalls, dass 
er seine Musik auch über die Klanggestaltung definierte. Davon zeugen 
seine unzähligen Anweisungen – seine Dynamik wechselt oft innerhalb 
eines einzigen Taktes mehrmals.
 22 Karte Regers an Karl Straube, Berg b. Starnberg 26. August 1904; abgedruckt in: 
Max Reger. Briefe an Karl Straube (Veröffentlichungen des Max-Reger-Instituts, 
Bd. 10), hrsg. von Susanne Popp, Bonn 1986, S. 66.
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Kritiker wie Heinrich Schenker haben ihm vorgeworfen, er verletze 
„den gebotenen echten Klaviersatz durch zu große Spannungen […]; der 
Satz ahmt der Orgel, ja dem Orchester nach.“23 Dass Regers Satz der 
Orgel nachahmt, gilt sicher für manche seiner Werke. Nur: Welcher 
Orgelklang ist dabei gemeint? Regers Klangideal für die Orgel ist durch 
die romantische Orgel bestimmt. In vielen seiner Orgelwerke herrscht 
ein dunkler, mystischer Klang vor, der wiederum einen diesen Klang 
aufnehmenden Raum benötigt. Solche Klänge kann das Klavier nicht 
abbilden, es wird immer ein virtuelles Klangbild sein, das der Pianist 
nicht aus den Noten ersehen kann und das seine Imaginationskraft 
fordert. Die vielen unangenehmen Doppelgriffe in den Bearbeitungen 
Bach’scher Orgelwerke wären, für sich genommen, virtuoses Geklingel, 
und ein Pianist könnte sich zu Recht fragen, warum er derart schwierige 
Passagen üben soll, die beispielsweise bei Liszt sofort ihre Wirkung ent-
falten und auch noch bequemer einzuüben sind. Die eigentliche Schwie-
rigkeit für den Interpreten besteht aber nicht in der technischen Bewäl-
tigung, sondern in der Sinngebung. Ich habe es bei vielen Studenten 
erlebt, die aus Ländern zu uns kommen, wo es keine oder wenige Orgeln 
gibt und die Studenten mit dem Orgelklang nicht vertraut waren, dass 
der Besuch eines Orgelkonzertes manchmal mehr half als stundenlan-
ges Üben und Erklären! Reger verstand es meisterhaft, sein Klangideal 
des Orgelklangs, und damit sein Klangideal für die Interpretation der 
Werke Bachs, auf das Klavier zu übertragen. Der geschriebene Noten-
text genügt gerade hier aber nicht, so detailliert er auch bezeichnet sein 
mag, die Pedalgebung und die adäquate Klanggestaltung ist für einen 
heutigen Spieler erst am Ende einer längeren Auseinandersetzung mit 
den skizzierten Problemen möglich. Auf hohem Niveau dargeboten 
haben dann auch diese Bach-Bearbeitungen Regers eine große Wirkung 
auf das Publikum – weniger gut gespielt sind sie schnell vergessen.
Es wäre zu kurz gegriffen, würde man Regers Klavierwerke nur unter 
diesem Aspekt sehen. Er hat einen völlig eigenständigen Klavierstil 
 23 Heinrich Schenker, Ein Gegenbeispiel: Max Reger, op. 81. Variationen und Fuge 
über ein Thema von Joh. Seb. Bach für Klavier, in: Das Meisterwerk in der Musik. 
Ein Jahrbuch von Heinrich Schenker, Bd. 2, München/Wien/Berlin 1926, S. 117–
192, hier S. 179.
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geschaffen, der nur auf den ersten Blick epigonal zu sein scheint. Sicher 
benutzt er Vorbilder wie Bach, Brahms, aber auch Schubert, gelegentlich 
Chopin, häufiger Liszt, nur dass er deren Stil ,interpretiert‘ – erweitert, 
harmonisch anreichert und dadurch zum Beispiel komplizierte Akkord-
folgen entwickelt, wo Liszt aus einem natürlichen Bewegungsablauf 
he raus zum Beispiel Oktavkaskaden erfindet. Was bei Liszt elegant und 
virtuos wirkt und Erstaunen hervorruft, wird bei Reger manchmal zu 
einem abenteuerlichen Klanggebirge und bleibt dann ohne äußere Wir-
kung auf den Zuhörer. Reger will eben alles ins Große treiben, vor allem 
in seinen früheren Klavierwerken. August Schmid-Lindner bemerkt, 
dass es vor allem einige „Virtuosenstücke“ gäbe, „welche an Schwierig-
keit da und dort die Grenze des Möglichen beinahe übersteigen“:
Soweit es sich in solchen Fällen um unnotwendige Anhäufung von Noten 
handelt, die für den Spieler lähmend, für den Hörer verwirrend wirken, 
dürfen entsprechende Vereinfachungen gutgeheißen werden, da sie im 
Sinne des Autors sind.24 
In der Folge schlägt er dann entsprechende Vereinfachungen vor. Ähn-
lich verhält es sich mit der systemimmanenten Polyphonie im Klavierstil 
Regers. Reger treibt oft ein intellektuelles Spiel mit Akkordverbindun-
gen. Eine äußerst anspruchsvolle Akkord- und Sprungtechnik ist kenn-
zeichnend für seinen Stil. Sicher, das gibt es auch bei Brahms, aber nicht 
in dieser Vielfalt und Geschwindigkeit. Entscheidend für die Interpreta-
tion ist aber immer auch das Verständnis der harmonischen Vorgänge. 
Fehlt dieses, bleibt der Klavierklang flach.
Ich glaube, dass gerade die Klanggestaltung, die in Regers Notentex-
ten mit vielen Anweisungen, allgemein dynamischen und besonderen 
Hervorhebungen einen großen Raum einnimmt, für die Publikumswir-
kung entscheidend ist. Es ist nicht nur die Führung einer Oberstimme, 
sondern ein Bewusstsein für die vielen Leittonbeziehungen in einem bis 
an die Grenzen der Möglichkeiten verästelten chromatischen System, 
das zwar formal auf der Dur-Moll-Tonalität fußt und sich auch so erklä-
ren lässt, aber in Wirklichkeit schon ein Versuch ist, dieses System zu 
verlassen.
 24 Schmid-Lindner, wie Anm. 7, S. 130.
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